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مقدمه المترجم 


يتميز النقد الأدبي اليوم بتعدد مشاربه 
ومقارباته. غير أن القاسم المشترك لهذه التعددية 
والاختلافات واحد هو الأدب والعمل الأدبي. وإن 
اختلفت مواقف النقاد ووجهات نظرهم: وحتى 
دوافعهم, فالأدب هو ما يجمعهم. 

ولقد اتسم النقد الأدبي. في بعض أمثلته. 
بالانطباعية؛ كما اتسم في بعضها الآخر بالعلمية 
الذق شو تعبا يل وعم فلولا فالاد ب 
نفسه ‏ وهو موضوع النقد . يتراوح بين الغفث 
والسمين. والنقد الأدبى ليسء كما يتصوره البعض» 
تكبا طلغ على الآدن رحيلة إلى العحضيكن إن 
شاء صاحبه؛ أو يسمو به ويصفق له إن حلا له 
الأمر. فالناقد الأدبي الحق هو الذي يتساءل حول 
العمل الأدبي المتناول؛ ويرحل ككشاف مغامر يقتفي 
اكارع مسنلحا مسيحنة واخسة وراد اك اس صا 
ملائمة؛ يدفعه إلى ذلك حب الأدب والرغبة في 
تذوقه وفهم آلياته (الدفينة أو البينة). وتوصيله 
موضيحا إلى العامة والخاصة. والناقد الأدبي الحق 
هو الذي يتفادى الحكم على العمل الأدبي وفق 
مزاجية ودوافع لا علاقة لها بالأدب, وهو الذي لا 
يفرض معيارا خارجيا ضيقا يقسر النص على 
التواؤم معه, أو هو يدينه عند استحالة هذا التواؤم 
المطلوب. 

نقول ذلك لأن نقدنا العربي الأدبي يعاني من 
مرض الاختزال والقسرء ولأن النقد الصحفي (نقد 
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الأعمدة ‏ أعمدة الصحف) يطفى على صوت النقد الأدبي الحق. ونقول 
ذلك أيضا لأن العديد من نقادنا يتعاملون مع النص لتأكيد أو دحض آراء 
مسبقة يحملونها عن الأدب ومهمته. 

إن النقد الأدبي ينطلق من النص وينتهي إليه؛ وللناقد أن يختارء ما بين 
النص والنص., المقاربة التي يشاء والمنهج الذي يراه ملائماء على ألا يدعي 
انفراده وحده بالكشف عن السر المطلق للعمل الأدبى: ويقسر النص على 
حمل الأفكار التي يريدها الناقد. ا 

فتعددية المعنى من خواص النص الأدبي المسلم بها اليوم؛ فحتى لغة 
الاتصال اليومي قد تتحمل أحيانا تعدد التأويللات؛ فقد تثير نبرة صوت 
في أنفسنا احتمالا آخر لتأويل ما نسمع. فلا عجب إذن أن تتضارب الآراء 
والنص واحدء وهو الذي يستخدم كل ما تسخره اللغة وأدوات التعبير الغنية 
لخدمته. 

يجب ألا يفهم من كلامنا أننا نحيط العمل الأدبي بهالة من الأسطورية, 
فجل ما ندعو إليه هو التعامل مع العمل الأدبي كمحاور له تاريخه وشخصيته 
وسماته وغموضه واستقلاليته وحيويته. فالقراءة هي وحدها التي تحيي 
النص وتنشطه وتحميه من الجمود والاندثار. والقراءة حوار مفتوح مع 
المقروء. وبما أن النقد قراءة؛ فهو إذن حوار مفتوح مع العمل المتناول. ومن 
هنا نخلص إلى أن القراءة النقدية الحقة للأدب هي علاقة الند بالند. 
وحوار بين خطاب نقدي يريد الكشف والتوضيح ‏ بعيدا عن القوالب الجاهزة 
والآأحكام المسبقة . وخطاب أدبي يريد أن يحيا ويتبدى ويتواصل. 

ليس النقد «ميتالغة» (أي لغة حول اللغة) كلغة المعاجمء بل هو نشاط 
إبداعي مثله مثل الآدب. وإذا ما جاز القول بأن الآدب إبداع تركيبي؛ فالنقد 
إبداع تحليلي. ولا غنى عن الحوار بين الخطابين. إذ لا يقوم نقد مبدع إلا 
بوجود أدب مبدع.؛ ولا يتطور أدب مبدع إلا بوجود نقد مبدع هو الآخر. 

ومن هنا تأتي أهمية هذا الكتاب الذي نقدمه في ترجمته العربية إلى 
القارئ الكريم. فهو يعرض لخمسة من بين أهم الإجراءات النقدية في 
تحليل النصوص الأدبية بخطاب نقدي موثق ورصينء شارحا مرتكزاتها 
التاريخية والفكرية. وموضحا أسس مقاربتها للأعمال الأدبية والمفاهيم 
التي أبدعتها والنتائج التي خلصت إليهاء بالإضافة إلى ما طرأ عليها من 
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مستجدات. وتناول كل منهج من هذه المناهج باحث متخصص به له باع 
طويل في تدريسه والكتابة فيه. كل ذلك بأسلوب تربوي تعليمي لا يتزمت 
في عرض هذا المنهج أو ذاكء ولا يتوانى عن عرض بعض المثالب والإشارة 
إلى التطور الذي حصل. أو هو يحصل ‏ في بعض المفاهيم وفي استخدامها . 

ونشير هنا إلى حداثة وأهمية النقد التكوينى بمفهومه الحديث وأدوات 
استقصاته العلمية الجديدة في التعرض للمخطوطات الأدبية ومسودات 
الأعمال التي يتركها الكاتب. فلقد تسنى لكاتب هذه السطور مؤخرا (في 
شتاء 1994) حضور حلقات عمل مجموعة من الباحثين بالنقد التكويني 
(كان من بينهم بيير ‏ مارك دو بيازي كاتب فصل النقد التكويني في هذا 
الكتاب. وريموند دوبريه ‏ جونيت,. وكلود دوشيه. وجاك نيف) وتبين له 
أهمية هذه المقاربة النقدية وخصبها في مجال تحقيق النصوص وتأويلها 
على السواء في النقد الغربي اليوم. كما نشير أيضا إلى الأهمية التي 
يمنحها الفصل المتعلق بالنقد النفسي للأدب إلى طروحات «لاكان» ونتائج 
أبحاثه في مجال الأدب: بالإضافة بالطبع إلى عرض طروحات فرويد 
وتطبيقاته؛ وما قدّمه الباحث الفنٌ شارل مورون في منهجه النفسي المتميز 
في دراسة الأدب. ولا يخفى على المتتبع للمناهج التقدية القربية مأ تركه 
النقد الموضوعاتي (الفصل الثالث في هذا الكتاب) من بصمات في النقد 
الأدبي الغربي على يد الفيلسوف والناقد الكبير باشلار ومن جاء بعده 
مطورا وموسعا لمنهجه. ويتميز تقديم منهج النقد الاجتماعي للأدب (الفصل 
الرابع) ببعده عن التزمت وعن الطابع المعياري المتشدد الذي طالما وصم به 
النقد الماركسي للآدب. فيظهر انفتاح هذه المقارية النقدية على العديد من 
المفاهيم الحديثة, مما يمنحها الكثير من الليونة التي كانت تفتقر إليها فيما 
مضى. أما الفصل الخامس والأخير (النقد النصي) فقد عانينا الأمرين 
في ترجمته؛ ويعود السبب الرئيسي في ذلك إلى صعوبة إيجاد مقابل 
المميظاع الأساتق القروي اعد يقوس ناح العريية را يت المصطلحات 
العربية المستخدمة (إذ لا يجمع اللسانيون العرب على تبني مصطلح واحد 
مقابل المصطلح الغربي)؛ ولعدم كفاية الجهد اللساني العربي الحديث أمام 
التطور المدهش والمتتابع للأبحاث اللسانية في العالم الغربي» ودخول العديد 
من مفاهيم اللسانيات ومصطاحاتها في المقاربة النقدية للنصوص الأدبية. 
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ومن المفيد هنا الإحالة إلى العدد الخاص المكرس للسانيات في مجلة عالم 
الفكر (المجلد العشرون, العدد الثالث ‏ أكتوير ‏ نوقمبير ‏ ديسمبر 1989) 
ليتبين للقارئّ صعوبة تبني مصطلح عربي موحد مقابل المصطلح الغربي 
في غياب جهد عربي جماعي وشامل يجند الطاقات الفردية المهدورة 
ويوحدها وينظمها. إن النهوض بهذه المهمة أمر عصي على الفرد الواحد, 
والاستمرار في هذا المنهج يعني التخبط العربي في مجال المصطلح اللساني 
الحديث وضياع الجهود في محاولات فردية تفتقر إلى الإجماع وإلى 
الانتشار. 

وإننا لنأمل؛ في نهاية المطافء أن يعود هذا الكتاب بالفائدة على القارئٌ 
المهتم بمسائل الأدب والنقد الحديث؛ وعلى الطالب الجامعي الدارس لهذا 
النقدء وعلى الباحث والناقد الممارسين له. ففي ذلك المبتغى. 


د. محمود رضوان ظاظا 
اللاذقية 1994 
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يقول مونتين عمعنمامه21 : 

«إن قضية تفسير التفسيرات أصبحت تشغلنا 
أكثر من تفسير الأشياء ذاتها. فقد أصبح هناك 
كتب حول الكتب أكثر من الكتب حول أيْ موضوع 
آخرء ويتابع صاحب الرسائل فنههةظ ومآ قائلا : 
وإثنا لا كد مع شر بعطها البحسن شكل شي 
يعمن بالليقات: اها الولفون شيم هدقف لا يزان 
هذا القول منطبقا على الرغم من مضي أربعة قرون 
عليه. فالنقاش الحاذ الذي دار منذ ستينيات هذا 
القرق مول ملا أظلق كليه امي #واللقق الحديسة 
كانت وراءه بالطبع: كدوافع مباشرة؛ مسائل تتعلق 
اللديع: لكو هذا القائن كان كى سعميمه يظطرن 
المسألة الشائكة المتعلقة بدور النقد في أشكال 
الاستهلاك الأدبي. وهو دور رآه البعض ضروريا 
والبعكن الالسوهديه الخنون. 

ونحن لا ننكر أن نوعا من الإرهاب المنهجي 
والإيديولوجي قد تحكّم. منذ بضعة عقود في تعليم 
الأدب وفي الإبداع الأدبي ذاته. ولقد فضح جوليان 
غراك 1.6:300 في كتابه«الأدب الجريء هآ 
عةتطماوع :” .آ ة تنه 111]61» هذا الانحراف الذي يعطي 
كلام الناك أهمية اكب من عمل الكاتب. ويساءل 
الكاتب نفسه في كتابه «حروف مزخرقة 5عستتااء.1» 
«ماذا نقول لهؤلاء الذين إذا اعتقدوا بأنهم يمتلكون 
يهاه ل يرتاهوق إل إذا ركلوا عمااك فى صنورة 
فل كيزن نحطر لحملاب التعدي قن الحقيدة 
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هو دائما خطر إفقار العمل الأدبي الذي يوجه إليه النقد. وذلك باسم 
ترابط منطقي مفتعل أو دوغمائية منهجية ما. ولقد كان الكاتب سيلين 
+«ناة0 يرى في مشهد «المتعلم الذي يسلخ بمكر نصا أو عملا» أمرا «مخجلا» 
و«مهينا» . (جاء ذلك فى كتابه «تفاهات من أجل مجزرة صن عتامم ده 1اعنمع82 
«مددمدس) . وشبه مونتيسكيو النقاد. قبل سيلين بزمن طويل: ب «جنرالات 
فاشلين عجزوا عن الاستيلاء على بلد ما فلوثوا مياهه». 

فهل يكون النقد إذن قاتلا للأدب؟ إن النقد ضروري للأدب: والضيق 
منه يتأتى من هذه المفارقة الملازمة له. فالعمل الأدبي يحتاج إلى خطاب 
يعلق عليه ويوضحه. لا بل هو يطالب به لأنه ينتمي إلى عالم اللغة. غير أن 
النقد يصل دوما إلى حد يصبح فيه مكتفيا بذاته. ويصبح العمل الأدبي 
مجرد ذريعة. 

إن هذه المشروعية وهذه المخاطر تتسم بها جميع الأنشطة التي تندرج: 
بصورة أو بأخرىء في أشكال التعليق على النصوص : كالتلخيص الصحفي 
والعرض الأكاديمي وشرح النصوص الذي يُعمّل به في الصفوفء وتأملات 
المتخصص في الشعرية؛ وحتى تبادل وجهات النظر بين قارئين. إذ يكون 
الأدب في كل هذه المواقف موضوع خطاب وتقييم وحكم معا. 

ولقد تساءل النقد الأكاديمي ‏ الذي نكرس له هذا الكتاب ‏ أكثر من 
غيره حول طرائق هذا التقييم. فبيّن بودلير ‏ الذي اعتبر أن النقد لا يمكن 
له إلا أن يكون شغوفا ‏ والشراح الحاليين . الحريصين بشكل عام على 
الرصانة ‏ قلبت العلوم الإنسانية شروط الخطاب حول الأدب رأسا على 
عقب. فلقد جعل التطور الذي طرأ على علم التاريخ وعلم الاجتماع وعلم 
النفس من الذات الإنسانية موضوع التحليل. ومن النص الأدبي حيز المعارف 
ووسيلة المتعة الجمالية. وهكاذ جنح النقد إلى أن صار علما يجند إجراءات 
مرمزة في التحليل وثقافة مفهومية محددة. 

إننا اليوم مقتنعون؛ بشكل عام؛ بمخاطر نقد لا هم له سوى العلمية: إذ 
لا يمكن لهذا النقد أن يتحقق إلا إذا اعتبر النص غرضا صرفا. غير أن 
النص هو دوما نص يقرأه أحد ماء فوجوده مرتبط بنظرة القارئ إليه 
وبظروف تلقيه المتغيرة دائما . ولا تدفع هذه البينة إطلاقا إلى التقوقع حول 
ذاتية التذوق الشخصي. فمن يقدر على الاستخفاف بأدوات الفهم الحديثة 
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التي ندين بها إلى علم التاريخ وعلم الاجتماع وعلم النفس واللسانيات؟ 
لهذا السبب يقدم هذا الكتاب ويحللء؛ على التوالي؛ تيارات النقد الحالية 
الكبيرة من نقد تكويني ونفسي وموضوعاتي واجتماعي ولساني. ومن هنا 
بدا لنا أن تقديم هذه الاتجاهات المنهجية الخمسة كلا على حدة ‏ وسنرى 
كيف أن كلا منها يفترض مفهوما معينا للنص الأدبي وحتى مفهوما معينا 
للانسان ‏ هو الأنسب لاحترام خصوصيتها . كما دقعنا الحرص ذاته إلى 
الكتاب. 

يريد هذا الكتاب لنفسه أن يكون علمياء أي تربويا في روحه وفي غايته 
معاء ومنهجيا في سعيه. وهذا يعني أنه لا يمكن أن يكون مستفيضا في 
مثل هذا الموضوع الواسع, فميداً جمع الاتجاهات النقدية المعتمد هنا لم 
يسمح بالتحدث عن نقاد بارزين وغير نموذجيين مثل رولان بارت وموريس 
بلانقوبوجان يول سارك فاعماليم النقدية لا يمن احسزانينا هي كيار 
الآدب لكنها لا تحتوى على تضمينات منهجية مباشرة كأفكار جاك ديريدا 
83 أو ميشيل فوكوغ31ه11.1000. ويجدر بنا أيضا أن نحدد أننا حتى 
من الزاوية العملية التي تبنيناها لم نقل كل شيء. فنحن لم نعتقد مثلا أن 
علينا تكريس فصل مستقل من أجل نقد المصادرء لا من دافع التقليل من 
أهميته بل على العكسء وإنما بسيب وجود بعض الطيعات (مثل و5عناوزوكه1 0 
تعنسصة© و علدن6]ط 15 عل عداوغط115ط1ذ8) التى اعتاد الطلبة استخدامهاء والتى 
تعطى عن نقد المصادر لمحة تظهر خصبه الظاهر للعيان. وهكذا كان لابد 
إذن عن القيام بخيارات: ذاكية بالسرورة, كل يعترض البعصى عليه :لقن 
أردنا أن نفيد القارئ؛ وأن نعرض عليه بعض نقاط الارتكاز » وأن نرسم له 
بعض الدروب, وعليه أن يمضي قدما بالعودة إلى المراجع التي أشرنا إليها 
فى نهانة كن فميل: 


دانييل برجيز 


النقد التكوينى 
5620610 1110116تكك هآ 


بيير. مارك دو بيازي81251 عل عمه]/ل-ع عاطم 


مد مة 

ينطلق النقد التكويني من مقولة تعبر عن أمر 
واقع ومفادها أن النص النهائي لعمل أدبي ماء هو 
مع بعض الاستثناءات النادرة جدا ‏ محصلة عمل» 
أي إنشاء تدريجي وتحول يظهر في فترة زمنية 
محعة كرسها الؤلف لعن بعك مكللا عن الرفائق 
أو المعلومات وتحضير نصه. ومن ثم كتابته 
والتصوييات لقي يدخلها عليه مره تلو اكرة. ويحفة 
النقد التكويني موضوعه من هذا البعد الزمني 
للنص في حالة تولده. وهو ينطلق من فرضية تقول 
إن العمل الأدبي» عند اكتماله المفترضء يظل حصيلة 
عداية فونم رض جح البدييس أن لكين العمل 
الأدبي؛ كيما يصبح موضوع دراسة:؛ لابد أن يكون 
قد ترك في هذا العمل آثارا. فهذه الآثار المادية 
هي التي يكرس النقد التكويني نفسه لإعادة كشفها 
وإيضاحهاء فإلى جائب النص.؛ وقبله قد تكون هناك 
مجموعة من «وثائق الكتابة دمناعةل6 عل 5امعصسدءه0» 
التي انكدها عاك رحس ورهن الحتقعل ريل هذا 
ا وطاق هليه كانه اضسه 
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«مخطوطات العمل ءتاناءه'1 عل كاثتهكناطةد: و1.6». وهذه المخطوطات؛ في 
حال وجودهاء تتغير كما ونوعا بحسب العصور والمؤلفين والأعمال التي هي 
موضوع البحث. فكل ملف من المخطوطات. بخصائصه المميزة. يستطيع ‏ 
مالم يكن هليقا بالقترافه أن يروى حكاية مكميازة وندسة 1 حكاية بن 
حدث بين اللحظة التى خطرت فيها بذهن المؤلف فكرة مشروعه الأولى» 
واللحظة التي يظهر فيها النص المكتوب مطبوعا في كتاب. فالتكوينية 
النصية (التي تدرس المخطوطات بصورة مادية وتحل رموزها) والنقد 
الكريس (اادى خش تاريل ختاقي دل الرويو © لا ضاية ليما ببوى إغادة 
تشكيل «النص في حالة التولد» وذلك من خلال البحث فيه عن أسرار 
صناعة العمل الآدبي. وهكذا فإن إبراز وفهم خصوصية النص من خلال 
السيرورة التي أدت إلى ولادته. هو مشروع هذه المقارية النقدية التي تحتل 
كما سنرىء مكانة خاصة في بانوراما الخطابات النقدية: والتي تدعو إلى 
أوسع مشاركة ممكنة مع جميع المناهج الرامية إلى تأويل النص. 


١‏ - تاريخ إشكالية المخطوط الحديث 

مدو كلئنة وميتط رمقه السها فور لسع ل دق ولاك ل شخطار اا 
الفكل) الت مسحي النقد التكويني (لى توطيسي] القنات بصورة جلارية عرق 
وسخطوطات الفصون الوبتطى» القى جعايا حقة اللقة العاسيكى موضوع 
بعثه: لذلك فإن«الخطوطات السديكةوهى الثى يمك آن يشظر إليها 
كوااق كر رهاق إخضار آنه ورمدة الح جافينا شكل تكن العا شق 
النسن يكيل فيه النص تاليا + وضعتي به الكتاب المطيوع الذى يكنيت العمل 
الآدبى هن نص نياك يضادق غلية الولف 

نقد لعب المخطوط» يحتن وك ااختراع المطبعة الع تقالك الثقاطة الغربية 
في القوج بقارس عقر إلى ما لأظلق عليه اسم والمصرن التخدفةور دون 
الركيزة الوحيدة تقريبا لتدوين وتوصيل ونشر النصوصء لاسيما الأدبية 
فنا كتيل الدخرل هرمت فرضيرة لم يكن ل لمن سروك الاير السدلة 
نسخ مخطوطة متفردة منه. كانت تعطي عن النص صيغا خاصة تتفاوت 
شها القعديافك مرو حيك سوبي ا فزن لسكحة إلى الخرى: صييق يدري انها 
فق اهدر العرف طلى جالة أخلية لللتمن ‏ أى حل هذا النجد الأول شية 
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الأسطوري للنص - أو إعادة تشكيلهاء فتضيع نهائيا. إن هذه النسخ المختلفة 
جميعها وما تكشف عنه تفرعاتها المتعددة هي التي تشكل النص القروسطي 
المتعدد وغير النهائي ‏ الذي أودعت فيه. كما نعلمء الثقافة القديمة. 

على أن هذا الوضع لم يتغير بين عشية وضحاها بعد ظهور المطبعة في 
القرن اشاس 'عشره كلقن الحتفظل اللخطوط: وتوهه طريل» مقر كدير 
من امتيازاته. والواقع أنه كان لابد من انتظار قرابة ثلاثة قرون: أي فعليا 
حتى نهاية القرن الثامن عشرء قبل أن يتمكن التقدم التقني للطباعة من 
عدن الفناي الطبوع مدل “ونا سحل اللسمكة اتخطوظ ةف عير اناس 
لنشر النصوص بين الجمهور. ومنذ تلك الفثرة دخل المخطوط الأدبي حقبة 
جديدة ققد فيها وظيفته كآداة توصيل» ولكنه اكتسب دلالة مختلفة كل 
الاختلاف (من المحتمل أنه كان يملكها دوما في نظر الكتابء غير أنها 
أصبحت منذ ذلك الوقت «قيمة» معترفا بها)؛ إذ أصبح هو الأثر الشخصي 
الذي يخلفه إبداع فردي. ومن هنا أخذ المخطوط يكتسب معناه كرمز 
لأصالة ماء وكشاهد على «عمل فكري» مكتوب «بيد المؤلف». فالمخطوط 
الحديك الذى كستدوون الؤلش» سدم يكرت كرفيهة بعدوية ذاكيا بهي 
أضل الكتابه وهى التى أنتعها كائب يمكن قراءة عمله مطبوعا. 

وقد عداية الشرق الكاده عشي افهذت كتاكية اللحطلوظ لدنم 
والحديث ‏ هذه شكل اهتمام مزدوج لدى الثقافة الغربية بتاريخها الخاص. 
فلقد أعاد فقه اللغة اكتشاف المخطوط القديم والقروسطيء وجعل منه 
موضوعا لعلم تاريخي سرعان ما قدم أطر مفهوم جديد للتحقيق النقدي 
عناوتاتك دمتاتلعء:.1: ولدراسة الآأدب في علاقاته بعلم التاريخ الذي كان يعاد 
تعريفه في الوقت ذاته؛ بلا انقطاع. وفي تلك الفترة ذاتها بدأ العديد من 
المؤلفين المعاصرين يبدون اهتماما جديدا بأدوات إبداعهم الخاصة فأخذوا 
يحفظون مخطوطات عملهم: وعوضا عن إتلافها بعد طباعة الكتاب. أوصوا 
بها للمكتبات العامة أو الخاصة التي تجمع فيها شيئا فشيئا تراث هائل من 
الوثائق المكتوبة بخط المؤلف. وقد بدأت هذه الحركة في ألمانيا منذ أواخر 
القرن الثامن عشرء ثم توطدت في فرنسا في الثلاثينيات من القرن الماضي 
لتنتشر بعد ذلك في معظم الدول الأوروبية التي أخذت. منذ النصف الثاني 
مو الشرن الماع مشر وكاس ايان هدم حزود مكنبانها واشساء الميخطوظات 
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المعاصرة وتجمع حشدا ضخما من «المعطيات» المادية عن الإبداع الأدبي 
المعاصر. وهكذا ولد «المخطوط المعاصر» المحدد تاريخيا والذي هو اليوم 
موضوع دراسة التكوينية النصية والنقد التكويني. 

إن ما يطمح إليه النقد التكويني منذ حوالي خمس عشرة سنة هو 
تحليل الوثيقة المكتوبة بخط المؤلف بغية فهم آلية إنتاج النص من تحولات 
الكتابة ذاتهاء وتوضيح مسار الكاتب والعمليات التي تحكمت في ظهور 
العمل الأدبي ووضع المفاهيم والمناهج والتقنيات التي تسمح بالاستفادة 
العلمية من تراث المخطوطات الحديثة الثمين: والمحفوظ في أرشيفات 
الغرب منذ قرابة قرنين. هذه المقاربة الحديثة العهد تسترجع تقليدا 
كلاسيكيا هو فقه اللغة. وتستحدث فى الوقت ذاته أساليب جديدة ‏ هى 
قتعا علئنة_ ضى تحليل الظاهوة الأدبية, والتعد التكزيسى لا بسكن إلى 
منافسة مناهج تحليل النص الأخرى بل هو يقدم نفسه كحقل جديد للدراسة 
لم يسبر بعدء وتجد فيه الخطابات النقدية مادة لتوكيد أودحض فرضياتها 
التأويلية حول العمل الأدبي بقدر معقول من الموضوعية التجريبية. 


مفهوم جديد للمخطوط 

على الرغم من المفارقة التي قد تبدو. فإن مجمل المخطوطات الأدبية 
المحفوظة والمتوافرة في المكتبات منن بداية القرن العشرين لم يتم الكشف 
إلا عن جزء يسير منه. وهذا الوضع قد يثير الدهشة لاسيما أن دراسة 
مخطوطات الكتاب لا تبدو في حد ذاتها عملية جديدة تماما. ومع ذلك 
فهي جديدة من حيث الاتساع والغايات التي يرمي إليها النقد التكويني. 


الدراسات التكوينية القديمة : 

مع أن بعض النقاد التكوينيين قد يقبلون عن طيبة خاطر اعتبارهم 
«فقهاء اللغة الحديثين». على غرار التقليد الفقهي الكلاسيكيء؛ فإن النقد 
التكويني الحديث العهد لا يربطه إلا القليل بالدراسات التكوينية القديمة, 
التي كانت منذ نهاية القرن التاسع عشر وحتى أربعينيات هذا القرن؛ تدفع 
الخطاب النقدي من وقت لآخر في طريق المعرفة الوضعية أو الوضعية 
الحديدة, وم امزكد آنه كاقت هناك كن الفكرة كاها .يعض الاتيكتايات 
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للمخطوطات الحديثة. وسنتحدث عنها فيما بعد. أما خارج هذه الأبحاث 
للمخطوطات الذانية: 


ولادة إشكالية جديدة : 

منذ سنوات ١920‏ 1930 بدأت بعض المخطوطات المتماسكة تخضع 
لتحقيق دقيق ومن ثم للنشر بصورة جديدة؛ كما فعل صاحب مكتبة في 
مدينة روان اسمه غابرييل لولو دها.آ.6© في كتابه الذي صدر عام 936! 
تحت عنوان «مدام بوفاريء كتابات أولية ومقاطع غير منشورة مجمعة من 
المخطوطات:20. 

غير أن هذه الحالات نادرة» ودراسة تكون العمل الأدبي التي دافع عنها 
كل من ج. رودلر 206) وب. أوديا م 305 وج. لانسون دمقهم].0 
وتيبوديه ه71" ليست متجانسة على الإطلاق. إذ يقترح المشروع 
النقدي عند بعضهم, مثل رودلر وإلى حد ما أودياء رؤية جديدة تماما تبشر 
بما يقترحه النقد التكويني حاليا. بينما تبقى دراسة المخطوطات عند 
الآخرينء منهجا متمما لإغناء تاريخ الأدب والسيرة الذاتية للعمل الأدبي. 


حالة رود ار : 

يذكر جان ‏ إيف تادييه 1016./ا-.1 بوضوح في دراسته المهمة حول النقد 
الأدبي في القرن العشرين أن غوستاف رودئرء في كتابه الذي صدر عام 
3 يقدم «عرضا دقيقا ليس فقط لمنهج التحقيق النقدي وإنما لمنهج 
النقد الذي يبحث في تكون العمل الآدبي». 

لقد كانت غاية رودلرء وهي ذاتها غاية التكوينيين اليوم؛ دراسة التطور 
الإبداعي للعمل الآدبي «من وجهة نظر ديناميكية» و ذلك من خلال معرفة 
«الآلية الذهنية للكاتب». ويقترح رودلرء للتوصل إلى ذلك؛ البحث عن آثار 
هذه الآلية في «المراحل» التي تظهرها المخطوطات : 

«يمر العمل الأدبي. قبل إرساله للطباعة؛ بمراحل عديدة تبدأ بفكرته 
الأولى وتنتهي بتنفيذه النهائي. ويهدف النقد الذي يهتم بتكون العمل الأدبي 
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إلى إظهار وإيجاد قوانين العمل الذهني الذي ينتج عنه هذا العمل الأدبي». 
وإذا كانت المبادئ التي يضعها رودلر تشبه بصورة لافتة للنظر تلك التي 
تضعها التكوينية النصية فيجب ألا يغيب عنا أن وجهة نظره برنامجية 
بصورة أساسية. وفي الحقيقة فإنه لا توجد في تلك الفترةء وباعتراف 
رودلر ذاته. سوى «دراسات قليلة في تكون العمل الأدبي جديرة بهذا الاسم 
وتمضي بعيدا في هذا المجال». ويعترف تادييه 12016 في كتابه السالف 
الذكر بأن «الأمر أصبح مختلفا في المنتوات الأخيرة الاشضيةه وف كا 
تكون فكرة رودلر قد احتاجت إلى حوالي ثلاثة أجيال من النقاد لكي 
سين يضاف اليؤلك ان وتطاي ابيضاد بحا كن [ تدر ل يقليو 
تماما على نظام النقد التكويني الحاضرء فنظريته في تكون العمل الأدبي 
كانت تنوء بحمل الاهتمامات الشمولية (غفايته كانت تحديد «الصيغة الشاملة 
للكاتب») والافتراضات النفسانية (بإمكان المخطوطات والمصادر أن تعيد 
تشكيل «سيماء 5ءند:هه2:515» المشاعر والأيديولوجيات والأحاسيس لمختلف 
الكتاب؛ الخ..). ومهما تكن الأهمية الإعلانية لنظرية رودلر؛ فإنها كانت لا 
تزال تحمل؛: وبشكل واضع.: وسم المذهب التجريبي الأنجلوسكسوني 
والتفسائية النقدية لعشرينيات هد القرن: 


الفترة المعاصرة : 

بدأت الملامح الأولى لمفهوم جديد في دراسة تكون النصوص بالظهورء 
هنا وهناك. منن الخمسينيات؛ كأعمال ر. ريكات 16هء2.81 7 و ر.جورنيه 
أ122نا1.10 و ج. روبير 1زء0 6.1 9اوم.ج. دوري سسدط.[.00"؛ وج. لوفايان 
أسواائة6 11 9". و ك. غوتو ‏ ميرش ده5ه31:وطاه00 (2. على سبيل 
المثال. 

ومع أن هذه الأعمال استطاعت,. بين عام 1950 وبداية الستينيات. عرض 
طريقة جديدة في دراسة تكوّن العمل الأدبي؛ وبصورة رائعة أحياناء لكنها 
بقيت محاولات منفردة لا تقدم منهجا يتجاوز موضوع دراسة كل منها ولا 
تقيم إجراء موحدا. وفي الحقيقة فإن «الاتجاهات الجديدة» في النقد. 
والتي بدأت مع مطلع الستينيات: هي التي حددت المنعطف التاسي: مع كل 
ما قد يبدوفي الأمرمن مفارقة. فلقد قام التيار البنيوي بشكل واضح منذ 
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فلك الشكرق ولعقر منقوات كادمة ييحي القن قحو إبقكالية كانت (خلاهريا 
على الأكل) عارص انمع الفرضية التكوودية : زفي مقانجة القدى 
الصرف على أنه كيان مكتف بذاته: وإشكالية «الأنظمة» والمجموعات الدلالية 
ال مقي دراستها مح خلال مفظكها الذاكن :اكب .ومع أن تحابحانت الثقد 
البنيوي حجبت دراسة تكون العمل الآدبى الجديدة. فقد عادت محصلة 
هكد الرجلة الشكلانية بتاكم« عير فل الأبعاله الستقيلية فى معان 
التكوينية الأدبية. ولقد أدى التطور الذي طراً على علم الإناسة البنيوي 
والألسنية الصورية عااعمحهة, وشيوع أعمال الشكلانيين الروسء. وعودة 
الدراسات الفرويدية وتوجهها نحو نظرية بنيوية للاوعي؛ الخ.. 

إل اناك معوونيي كنز وان كرس فى منج اال نظ يج القن هدو 
خاصة: وهكذا أعيد رسم المشهد التقدي يرمته: واسشن مجهوو التتظير 
من كل حدب وصوب عن إبراز وإنشاء مفاهيم كانت ضرورية؛ وإن أتت من 
غير مكان, لمقاربة المسائل التي تطرحها دراسة المخطوطات بصورة منسجمة 
ومتماسكة. 

ولم يكن للنقد التكويني: بالتأكيد: آن يبتي أسسه النظرية الخاصة دوق 
الانيشاد إلى هذا المترح المقهومي اللجدين» الذى مده يضنورة غير قباشرة: 
وبعيدا عن ملاحقة ذوق العصرء وعن التضخم المصطاحاتي في تلك الفترة 
؛ بمفاهيم أساسية في تصور تكوّن العمل الأدبي. وهكذا لم تجتمع شروط 
التأمل الصحيح في المخطوطات الحديثة: إلا في اللحظة التي أصبح فيها 
هن المكن طرح مسكلة إنكانجها الزسى كإجراء وكتظا اد يفطل ميات 
ونظطرئة النضص)». 

وللتوضيل زفى كناك هإ الاين القسايل البتيوى :اكوم بالياضنين التزاتي 
عناوتدطهتطعمنزة للشكل وبالاستعارات المكانية. من أن ينفتح على التعاقبية 
عندهتاءةخ1 المادية لإجراءات الكتابة. غير أن النقد التكوينى باضطلاعه 
بمسكؤولية تنطين«البيد الاريك دابل العمل الكتوب دانم لويس فاق 
13آ..آ) نصب نفسه في السبعينيات كامتداد غير متوقع للأبحاث البنيوية, 
شرن عليه تحديد :ما ستقر إليه الدراسات الشعلية يكدة +أى سيرور: 
النص كبنية في حالة التولد. وفسحة هذا الغرض الجديد المادي والمحدد ‏ 
أي المخطوط . الذي نظم الزمن بنيته. 
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2 - مجال الدراسات التكو ونية : 
مراحل تكون العمل الأدبي الأربع : 

حين يكتمل ملف تكوّن عمل أدبي منشورء فهو يبين عادة أربع مراحل 
كبرى. وسأدعو هذه المراحل : مرحلة ما قبل الكتاية. مرحلة الكتابة. مرحلة 
ما قبل الطباعة. ومرحلة الطباعة. ويمكن تقسيم كل مرحلة من هذه المراحل 
الأزه بويفل إلى سدفحتر اللأماوان وهدد فو ادر عاقيث بعرسط ابيا ابا 
خاصة من المخطوطات. وسيكون الكاتب غوستاف قلويير 6أء5ن112 عكماكن © 
واوزقة ترق لن] تمدين لتر مؤضبوع | كبر سف القدرة التي قرمكة إل نا 


قبل تاريخ النص. 
مرحلة ما قبل الكتابسة 


تسبق هذه المرحلة؛ كما يشير اسمهاء عمل الكتابة الصرف. وتتفاوت 
أهمية هذه المرحلة بحسب الكاتب والعمل الأدبي. وقد تظهر في أحيان 
كثيرة بصورة «بدايات خاطئة» تتوالى متفرقة زمانيا قبل أن يظهر المشروع 
بصورة فكرة للكتابة يمكن أن تتطور إيجابيا. وهكذا يمكننا أن نجد 
مخطوطات تتوافق مع نموذجين لمرحلة ما قبل الكتابة : 

مرحلة الاستكشاف : التي يجب تسميتها «ما قبل البدئية». وقد تكون 
محصلتها محاولات عديدة متباعدة زمنيا يعود بعضها أحيانا إلى فترة 
تسبق بكثير فترة الكتابة. 

مرحلة القرار : وهي تسبق الكتابة فعليا وتنشىء لها برنامجا . وهذه هي 
المرحلة «البدئية». وهكذا نجد أن فلوبير قد فكر في عام ١856‏ بمشروع (أو 
يما قبل المشروع) لواحدة من حكاياته الثلاث د5عاهمء 5زه1]” - وهي رقصة 
القديس جوليان» ‏ قبل تسع عشرة سنة من كتابتها فعلا. وهناك في أرشيف 
المكتبة الوطنية بباريس رزمة من الأوراق تعود إلى الحالة ما قبل البدئية 
لمشروع عام 1856 ورزمة أخرى تعود إلى الحالة البدئية للمشروع أعاد فيها 
الكاتب تحديد مشروعه عام 1875 . إن المخططات ليست ذاتهاء وحتى الكتابة 
تبدو مختلفة (لدرجة أن هناك من اعتقد؛ وحتى وقت قريبء بأن الرزمة 
الأولى لم تكن مكتوبة بخط فلوبير)؛ غير أن المشروع هو ذاته الذي يطفو 
على السطح من جديد لكي يؤدي إلى مرحلة القرار. 


النقد التكوينى 


المرحلة ما قبل البد نيية الا ستكشافية : 

إننا لا نطلق على هذه المرحلة تلك التسمية إلا اعتبارا للفارق الزمني 
الذي يعرفنا بأن الكاتب لم ينفذ فورا مشروعه. فإذا ما وضعنا هذه المرحلة 
في سياق ظروف إنتاج الكاتب فإننا نجد أنه لربما رآها كانطلاقة حقيقية, 
أوقفها رغما عنه. هذا الظرف الخارجي أو ذاكء أو أوقفتها صعوبة بالغة 
متعلقة بالمشروع ذاته. وقد تتكرر المرحلة ما قبل البدئية مرات عدة في 
حياة المؤلف المهنية. وهكذا فإننا نجدء إذا ما عدنا إلى حالة «القديس 
جوليان» السابقة الذكرء أن تفاصيل عدة تشير إلى وجود جذور لهذا العمل 
تعود إلى ماض سابق للمخطوطات الأولى التى هى مخطوطات المرحلة ما 
قبل البدئية لعام .١856‏ فهناك شهادة الصنديقة 55-7 دوكامم سدع ندآ.11 
ترجع بفكرة هذا العمل إلى عام 1846 وهناك بعض المعلومات الواردة في 
مراسلاته. إذا ما جعلناها تتقاطع مع وثائق أخرىء تسمح بالاعتقاد بأن 
هذا المشروع يرجع إلى شباب الكاتب أي إلى حوالي عام 1835 . لكن يبدو أن 
هاتين البدايتين لم تتركا أي مخطوط عمل. لذلك يمكن من وجهة النظر 
التكوينية. تحديد أول مرحلة ما قبل بدثية عام 1856 . أما افتراضات عامي 
6 و 1835 فيجب أن تؤخذ في حسبان دراسة ولادة العملء. لكن كمعلومة 
غير تكوينية. هذه هي إذن:؛ فيما يتعلق بهذا الملف, النتيجة المؤفتة التي 
يجب استخلاصها من معرقتنا الحالية بجملة مدونات فلوبير. ذلك لأن 
المفاجآت والاكتشافات المادية غير المتوقعة ليست نادرة في مجال التكوينية 
النصية. ولريما نقع في يوم من الأيام. على مخطط لقصة «القديس 
جوليان» كتبه فلوبير عام 1846 أو حتى على ملاحظات دونها الكاتب قبل 
ذلك التاريخ في إحدى حزم مخطوطات شبابه.. 


المرحلة البدنية. مرحلة الخرار والسر خامج : 

ماق دري فى جياه لكان الونية ولأضباك قد اكون رسو نفسية 
أدبية: مهنية: الخ.. لحظة حاسمة يصل إليها الكاتب يصبح فيها مشروعه 
كاياكاللحياة:وعلج التاق أن سبعى إلى توضيسهاء وقد لا يعي الول هده 
الفحظة وواخذ بالعمال ([وباغادة العم )فى مشتروعه دور اكير يمباشرة 
إتجازه على الفون أو آنه يحول عن غيئر اضاء وسة لكت هده المرحلة 


مدخل الى مناهحج النقد الأدبى 


البدئية. مرحلة القرار. بحسب تقنية عمل الكاتب : إذ تعني هذه المرحلة 
دوما محاولة العبور إلى مرحلة الكتابة وبرمجة سلسلة العمليات التالية, 
لكن وفق أنماط قد تكون متغيرة وأحيانا متعارضة من كاتب لآخر. فبالنسبة 
إلى البعض يترافق هذا القرار تقريبا مع البدء في الكتابة» وعندها يلعب 
مستهل الكتاب وحده دور المرحلة البدئية ويدمج معاء القرار والبرنامج 
وبداية التنفيذ. وتشكل العبارات الأولىء أو الصفحات الأولى: في هذه 
الحالء الحيز التعريفي لتلك اللحظة التي يولد فيها العمل الأدبي. ونجد 
المثال الأكثر شهرة لنموذج المرحلة البدثية الكتابية في كتاب للويس أراغون 
2 ه-ذ(تناه.آ أراد له أن يكون نظرية في الكتابة. وهو كتاب «لم أتعلم قط 
الكتابة: أو الاستهلالات22,2. 

غير أن تلك المرحلة البدئية؛ بالنسبة إلى الغالبية العظمى من الكتاب, 
تتميز حقيقة عن الكتابة التي غايتها التمهيد لها وبرمجتها. ونماذج 
المخطوطات التي تعود إلى هذه المرحلة هي ذات طبيعة مثيلاتها في المراحل 
ما قبل البدئية : قوائم كلمات. توجيهات. عناوين. مخططات أو مخططات 
مطورة بصورة سيناريو. ملاحظات تتعلق بالبحث,ء وثائق استكشافية 
لاستخدامها لاحقا فى مرحلة الكتابة: وعلى الأغلب أيضا لإغناء هذا التأمل 
المبرمجء أي ابتداع محل العمل الأدبي. هكذا عاد فلوبير؛ عام 1875: إلى 
ما سبق أن دونه من مالاحظات وإلى مخططه القديم: ذي الأقسام الخمسة 
وترجع جميعها إلى عام 1856 

فلم ير فيها ما كان يحتاج إليه في تصوره الجديد لقصته. وبذلك نرى 
كيف تحول المشروع جذريا خلال عشرين سنة وأصبح على فلوبير أن يبدأ 
من الصفر. إن المرحلة البدئية: بالنسبة إلى فلوبير أصبحت بمنزلة انطلاقة 
جديدة. فلقد أمضى خمسة عشر يوما وهو يفكر و«يحلم» بقصته دون أن 
يكتب أي شيء.؛ ثم أعاد قراءة بعض النصوصء وحين اكتمل كل شيء في 
مخيلته وأحس بقدرته على تصور تسلسل مختلف مقاطع قصته. بدأ بتأليف 
مخطط ‏ سيناريو من ثلاث صفحات. متناهية الدقة؛ تتطابق مع الأقسام 
الثلاثة لعمله الأدبي الذي كتبه فيما بعد. وكان فلوبير يصحح مخططه ‏ 
السيناريو كلما تقدم في الكتابة. ومع ذلك احتفظ هذا المخطط بدوره 
الموجه والمبرمج للكتابة منذ بداية تكون العمل الأدبي وحتى ولادته. 


النقد التكوينى 


مرحلة الكتابة : 

رفي حوحلة القفية الدعاي التشروع وفيا كين اماس تكون العمل 
الأدبي؛ أي ما يسمى ‏ بلا تمييز . «مسودات» العمل التي تضم في الواقع 
مختلف أصناق المخطوطظات والتى قد يصحبهاء بالإضافة إلى ذتك:» ملف 
من الملاحظات الوثائقية: لاستخدامها في الكتابة. يختلف بصورة عامة عن 
الملف الوثائقي الاستكشافي للمرحلة البدثية. 


الملف الو ثائقي المتعدق بالكتابة : 

حب يشم لالت مخطاطه عاض قدي يضاق الام مرؤاية أو يمل 
سرديء فقد يكون قد أعد ملفا أوليا من الملاحظات حول العصر الذي تقع 
فيه القصة: والأماكن الشى تجري فيها الأحداث والشخصيات التي يمكن 
اشتكداهها كنماتك أو ول إكرى الساكل العلنية أو الامتباعية أن التايقية 
أو التقنية التي سيتطرق إليها السرد. 

غير أن هنا الاستكشاف الأولي: يبقى بصورة عامة, شاملا وقليل 
التسديدء فهو غالبا مايكون وقائق تلق وبالحو لماج العمل يطعا الكادب 
في لحظة لا يعلم فيها دوما تفاصيل المعلومات الدقيقة التي سيحتاج إليها 
الخضعة :أوفكذا هائلت الوقاكقى السلق بالكفانة: هو «التحديد: قلبية لتقلل 
السائعة البائحة التتديوفية كن ره الوملة بكاميل. إفي "الحاهة إلى 
معلومات محددة أو أساسية تظهر عند الكتابة وفي لحظة معينة من السرد 
القصصي. وتتوافق فعلا هذه المخطوطات من الملاحظات الوثائقية 
والكراريس والدفاتن أو الأوراق التخضلة فم كتراك يترقف:هييا لون 
فق الكباية الس عق معارمات تماق متيانة انه ين لوا بحلزه هوا دون 
المضي قدما في الكتابة. 


ملف الكتابة أو «مسودات» العمل : 

نينا تكن أهمية 1تلاحفلات الركاققيق هاه نصبير دوهن الما الأديى 
تقر كن ميخطرطات العنابة راب مهو كلمة رمسو اند بالرقة الكافية 
لوصف مختلف نماذج المخطوطات التي نجدها في هذه المرحلة. فالعمل 
الذي يبدأ مع معلومات السيناريو الأولية وينتهي مع المخطوط النهائي لا 


مدخل الى مناهحج النقد الأدبى 


يتم دفعة واحدة؛ إذ توجد عدة مراحلء والصفحة الواحدة ‏ عند روائي 
مثل بلزاك أو فلوبير ‏ قد تعاد كتابتها بين خمس وعشر مرات؛ قبل أن تبلغ 
الحالة التي يرضى عنها الكاتب. وقد نقع في بعض حالات الكتابة الصعبة 
بشكل خاص. كما في المقاطع ذات الأهمية الكبرى في القصة على سبيل 
الكالء على افق صشرة أو لخمين عشرة وعقق على عشرين تسخة متعالية 
للمقطع ذاته. ومثل هذا الكم ليس بنادر في الشعر أيضا. ويمكنناء في عمل 
فلوبير الكتابي. تحديد ثلاثة نماذج لمخطوطات الكتابة تتوافق مع ثلاثة 
أطوار يمر بها هذا الإعداد البطيء للمخطوط النهائي. ولا تأخذ هذه 
النمطية الشكل ذاته عند جميع الروائيين المحدثين. غير أنها تسمح. إذا 
اعتمدنا بعض المتغيرات, بتصنيف الغالبية العظمى من ملفات مسودات 
الأعمال الروائية تصنيفا تكوينيا. 


طور السينار يوهات المحررة : 

إن أولها يعقوم يه الوواكى هوايسط عفاصر سيقاريو المرعلة البيقية 
ولغ بصدورة رغشوائية» في يادي الآمرة وهنا يصيح ها تحويه يالحظات 
مخططه ‏ التأليفية والبالغة الإيجاز ‏ من نوى صور ذهنية وأفكار ورغبات 
نبي موط وح نعي #ررضيحي دقلك الا يدا دوه بالتحاضوز لاسيحاة: 
فقد نجد في هذا الطور مقاطع قصصية متناقضة وقوائم كلمات ينبغي 
إدخالها في النصء وأجزاء من جمل مع علامات الوقف, أو أحرفا من مثل 
(سء ص) عوضا عن أسماء الأعلام التي لم يتم تحديدها بعدء الخ... كل 
ذلك يأسلوب محتؤل كالرسائل البرقية: مع بعضن الجمل الكاملة هنا وهتاك 
أو بعض الإشارات المتعلقة بإيقاع القصة. ومع إضافة نسختين أو ثلاث 
نسخ من والسيناريوهات المحررة» يتضاغف حجم النص البدكي (السيناريو) 
بعتداو هشر مراك أن انك مضومرة: زة وسكرل بعضن الأسط رهن 
المخطط إلى صفحة كاملة. وعلى مستوى النص كله؛ فإن هذا الطور هو 
الطور الذي تبني فيه القصة أهم مفاصلها الزمنية (المتعلقة بعالم القصة 
الداخلي). والسردية (محتوى الأحداث وتنظيمها. الشخصيات,. المقاطع 
الوصفية: الخ...) والرمزية (شبكات الرموزء. البنى المضمرة 165]عناتاه 
وعانء[امسلة؛ نظم الرجع 5هاء0'6 وعصرة)ةتزة, التلميحات, الخ...). لكن تففق 
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النقد التكوينى 


مجمل ذلك متحركاء إذ إن التنصيص ما زال في بداياته الأولى (أي بئاء 
الجمل والفقرات» الخ...). 


طور الكتابات الأولية والمسودات : 

يحدد متطلب التنصيص «16<50311508005 العبور إلى هذا الطور الكتابي 
الثاني. وهنا يستمر تحرير العناصر البدئية عن طريق التنويع والإسهاب, 
وتحل محل أسلوب الطور السابق في الكتابة جمل حقيقية تتشكل على 
الصفحة بكاملهاء بين السطور وعلى الهوامش مع مختلف أساليب الإحالات. 
ويطرأ تحول متميز على كتابة فلوبيير عند متصف هده المرحلة تقريبا 
(يتعارض فيه مع كتابة بلزاك): إذ تنقلب حركة الكتابة المسهبة والمستمرة ‏ 
بعد أن أصبح حجم النص أكبر من حجم السيناريو البدئي بحوالي ثماني 
عشرة مرة ‏ إلى جهد كبير في الإيجاز يستمر حتى الطور الآخير من عملية 
إنهاء الكتابة. 


طور التنفيح والتبييض : 

عندما يبلغ إعداد النص نقطة معينة عند فلوبير فإننا نشهد تحولا 
يطرأ على شكل مسودته. فيقل الشطب والإضافة بصورة ملموسة وتظهر 
مشهة العنانةا الحو بوره الراك 1 وتكي ةرين وكير 
من الكتاب) في هذا الطور على إعادة النسخ؛ أي «تبييض» نسخ الصفحة 
ذاتها الراعية عي الأخرى متتوضع شيكا طفيكا , وهكذا نري النصن الوليك 
يبدا بالظهور تدريكيا :من خلال ترضى السوذات. ثم يتاي الإيجا3 بيك 
المادة المنصصة:؛ ويغلب الشطب على الإضافة. وعند نهاية هذه العملية 
يكون الف ونا قبل التهاتي»: لاخر قبيهن وتشي كام به كلوبير قد 
أقصى كحد وسطى ما يقارب ثلث مادة النص التى أنجزت فى السيناريوهات 
الحررة والسودات الأولن. ا ا 


مرحلة ما قبل الطباعة : 


في هذه المرحلة يدخل النصء غير المثبت بشكل كامل؛ طور إنهاء مغاير. 
وهنا نترك تدريجيا حيز المخطوطات. حيث كل شيء ممكن. لندخل بعدا 
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جديدا يصبح فيه تدخل المؤّلف (ما عدا بعض الحالات الاستثنائية) دقيقا 


طور المخطوط النهافي : 

إنها الحالة الأخيرة للنص المكتوب قبل الطباعة؛ وهي حالة شبه نهائية 
قل مطراغليها بعضن الانيعراكات عون الها فمظي: مد الآنميوره 
النموذج الذي سيظهر في النسحة المطبوعة. وعلى هذه الوثيقة ‏ السهلة 
القراءة بشكل عام (وهل من غرابة في ذلك إذ إنها ستستخدم كنموذج) ‏ 
كانت تعتمد فيما مضىء الدراسات التحقيقية والدراسات التكوينية للأسلوب 
في بحثها عن صيغ النص المختلفة. ولقد تعود الكتاب» منن الثلث الأول من 
القرن التاسع عشرء حفظ هذه الوثيقة والعمل على نسخها من قبل ناسخ 
محترف لإعطائها للقيم على المطبعة عوضا عن الوثيقة الأصلية؛ وهذه 
النسخة توازيها في القرن العشرين النسخة المطبوعة على الآلة الكاتبة أو 
تلك التي يعطيها الحاسوب في أيامنا هذه. 


مخطوط الناسخ : 

إن نسخة الحالة الأخيرة لما قبل النص بغير يد الكاتب تشهد نوعين من 
الأحداث التكوينية المهمة؛ فحين يقوم الناسخ بنسخ المخطوط النهائي؛ كما 
كان يفعل نساخ العصور الوسطىء فإنه لا يستطيع تفادي بعض «أخطاء 
القراءة». وحين يعيد الكاتب قراءة هذه النسخة يقع على هذه الأخطاء 
ويقوم بتصحيحها أو قد لا يراها. والأخطاء غير المصححة في هذه المرحلة 
قد تفوت الكاتب مرة أخرى في أثناء تصحيح النسخة المعدة للطباعة (نسخة 
التجربة المطبعية) فتبقى على حالها في النسحة المطبوعة. وتظهر من 
جديو ته ركاه الكاقي ين طيعة لأشري: وكتيرا مايتكرر ذلك . على 
العكس مما نتصور . وقد تكون الأخطاء جسيمة أحياناء إذ يوجد عشرون 
خطأً تقريبا في جميع الطبعات الحالية لرواية «سالامبو» ‏ لفلوبير. 


سخ التجر بسة المطبعية المصححة : 
يعتبر مخطوط الناسخ الوثيقة المرجعية بالنسبة إلى القيم على الطباعة, 
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منها يُنتج نسخه التجريبية التي يقوم المؤلف بتصحيحها. وقد يكون هناك 
نسخ تجريبية متتالية يدخل المؤلف فيها. كل مرة. تصحيحات مهمة . وبعض 
الكتاب لا يتدخلون تقريبا عند هذه المرحلة مثل فلوبير. وعلى العكس من 
ذلك هناك كتاب يدخلون فيها تعديلات مهمة إثر اتفاق خاص مع القيم 
على المطبعة. كحال «بلزاك» الذي يوجز تقريبا كل ما كتبه في المراحل 
السابقة في هذا العلوو ماقة ارك ممندو » كلووةة قا اند امد رو ادكه 
يقتصر في معظم الأحيان: على الكتابة البدئية لمخطط (في حوالي ثلاثين 
صفحة) يشكل نسيجا عاما لقصته بصورة سيناريو مفصل. 

ويرسل هذا المخطوط مباشرة إلى المطبعة فيطبع في وسط صفحات 
كبيرة الحجم ذات هوامش عريضة يضع فيها بلزاك إضافاته وتعديلاته. 
وتعاد هذه النسخة بعد تصحيحها إلى الطباعة مرة أخرى؛ ويبدأ من جديد 
عمل الإضافة والتعديل على النسخة الثانية وهكذا . وقد تتكرر هذه العملية 
ثماني أو عشر مرات على التوالي (وأحيانا أكثر) حتى يتحول السيناريو ‏ 
المخطط ذو الثلاثين أو الأربعين صفحة:؛ إلى رواية فى ثلاثماتة أو أريعمائة 

والواقع أن هذه التقنية البلزاكية تشبه إلى حد كبير «إعادة النسخ» عند 
فلوبير. مع فارق بسيط هو أن عملية «التبييض» في كل نسحة لا تتم عند 
بلزاك بخط اليد . غير أنه توجد أيضا اختلافات فى تقنيات الكاتبين. 
فعندما يبلغ فلوبير ضفي السيكاريوهات التغصيلية هذا معينا من الإعداد 
الشامل فإنه يميل إلى تطوير نصه صفحة صفحة,؛ وعندما يصل إلى نسخة 
نهائية لصفحة ما يبدأ بتطوير الصفحة التي تليها وهكذا (يبدأ عمله باتجاه 
التوسع ثم ينتهي باتجاه التكثيف) . 

أما بلزاك الذي يجد بين يديه في كل مرة النسخة الكاملة والمبيضة لما 
قبل نصه.؛ فإنه يطور عمله موسعا إياه ومعيدا تنظيمه كوحدة عضوية. 


النص «الصالح للطجاعة » : 

تندرج نسخة التجربة المطبعية المصححة من قبل المؤلف في المرحلة 
الأخيرة لما قبل النص. لكن هذا الطور الذي يسبق الطباعة؛ والذي يرافق 
كسيد دروت لض :كن اللطيعة زا بغت الككابب ]اللا وزا لور ها شيل 
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النص. وحين يتوصل المؤلف إلى نص يقرر أنه نهائي ‏ بعد تصحيح العديد 
من النسخ المطبعية التجريبية ‏ جرى التقليد بأن يعلن المؤلف عن إيقاف 
عملية الطباعة التجريبية والتصحيح بالتوقيع بالآحرف الأولى من اسمه 
تحت عبارة بخط اليد تقول «صالح للطباعة». ومنذ هذه اللحظة نخرج من 
المجال التكويني لما قبل النص وندخل في تاريخ النص. إنها. معا. لحظة ما 
قبل النص الأخيرة ولحظة بدء المرحلة الأخيرة في تطور النصء أي مرحلة 
الطباعة. 


مرحلة الطباعة : 

حين يوقع المؤلف على عبارة «صالح للطباعة» يتم ترجمة هذا التوقيع 
بإنتاج «الطبعة الأولى» للنص التي تنشر وتوزع وفقا للشكل الذي ثبته المؤلف 
في آخر طبعة تجريبية مصححة. إن ما لدينا الآن هو «نص» العمل الأدبي؛ 
كير آثة البيس ا لكين د النص في حالته الأخيرة. فقد تعاد طباعتة مرات 
عديدة في حياة الكاتب. مما يمنح هذا الأخير فرصة إدخال تعديلات فيه 
من خلال طبعات تجريبية جديدة مصححة. وقد تكون هذه التعديلات 
مهمة (انظر على سبيل المثال رواية «المتقلص دوما ستعهطهء عل نوعط ه[» 
لبلزاك) غير أنها لا تتمتع بمكانة مخطوطات العمل؛ لأنها في كل الأحوال؛ 
تتناول نسخا ثابتة للنص «ذاته». وتندرج هذه التحولات في النص في حقل 
الدراسات التكوينية: لكنها تختلف عن «حالات الكتابة» التي يمكن مالاحظتها 
في المراحل الثلاث الأولى؛ حيث لا يوجد بعد نص بكل معنى الكلمة. وهكذا 
كنيف هن اللعل الأديى السية السطافداء سيت و اليد الكقية 
فى حياة الكاتب». وتضاف إليه التصحيحات المحتملة التى قد يتركها الكاتب 
بحط يدوايقية إدخانه ات نمى:ظبعة لاتحقنة .وام ينكقه الموت سخ الإدراقن 
عليها. وترسم هذه الصورة النهائية للعمل الآدبي الحد الأخير لحقل 
الاستقصاء المتعلق بالدراسة التكوينية. 


3- التكو ينية النصية : تحليل المخطوطات 
مناهج وإجراءات التكوينية النصية : 


تسمح المراحل الأربع الكبرىء التي تم وصفها في أطوارها المختلفة, 
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بإعادة تشكيل التكون المادي للعمل الأدبي وفق تسلسله الزمني. وهذا يعني 
التطور . الذي يبدأ من الملاحظات الأولى للسيناريو الأصلي وينتهي في 
الطبعة الأخيرة للنص. ومع بسط هذه الوثائق على محور الزمن يصبح من 
الممكن تفسير مجمل العملية وإعطاء معنى لكل من تلك الخيارات التي قام 
بها المؤلف لابتداع نصه وإعطائه شكلا محددا . وبالطبع فإن هذا التصنيف 
الزمني الذي يسمح بالتحليل النقدي لما قبل النص ليس معطى بصورة 
مسبقة؛ وعلى الباحث قبل كل شيء؛ إعادة تشكيله. ويشكل هذا العمل 
مجال بحث التكوينية النصية التي تضع لنفسها غاية تنظيم المادة المخطوطة, 
التي تبني عليها دراستها التأويلية؛ وجعلها مقروءة. 

ويمكن اختصار مجمل هذا العمل التمهيدي؛ الذي قد يقود الباحث إلى 
نشر ملف تكون العمل الأدبي أو جزء منه على الأغلب؛ بأربع عمليات 
متتالية ومتكاملة كبرى فى البحث : 


إعدان الملف : 

يتم في هذه العملية جمع كل المخطوطات المتعلقة بالعمل المدروس؛ أي 
تجنيع الركافق الكتوية خط اليد او مطتريقة الخرفب روالتى النتخدينها الكاتب 
أو أنتجها لتأليف نصه. وقد تكون هذه الأوراق مبعثرة في العديد من 
المكتبات العامة أو الخاصة: أو في عدد من البلدان. ولريما تطلب عمل 
الجرد والتنقيب هذا وحده سنوات عديدة من البحث والمفاوضات. وحين 
جكب الباهة هدو الرقاكل روشى تاليا ها تكون صيورة خرن لاضن بواسيطاة 
آلة التصوير أو الناسخة أو الفيلم المصغر «ا؛هم1م أو الأقراص البصرية 
5 1165ل5 1ل الخ..) ويتأكد من اكتمال ملفه قدر الإمكان» يتحتم عليه 
عرض كل هله الركائى على :سراقية الشعرق و لصفل مج مدي اصالتها هل 
جم الركائق الكترية حفط اليد شويحقا مع ين الكانياةا دفن راريقها 
(هل يعود تاريخ المخطوطات إلى نفس الفترة؟ أم لدينا معخططات عديدة 
لثفمن الشروة؟) وطلل اللخترورة يتيك عليه اليه من هوية كافي الوكائق 
الكترية يعبر ود العانق والتحقق هن اصمالتها زح #قياة دا من صديق 
للكاتب أو سكرتيره أو ناسخ ما الخ.. كم «يدا» كتبت هذه المخطوطات5 ما 
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الدور الذي لعبه هؤلاء المتدخلون الخارجيون : المساعدة في التوثيق؛ إعطاء 
النصائح المتعلقة بتوجيه العمل الأدبي وإنجازه. التصحيح5 الخ..). 


تحديد أضواع الو شاذق : 

تتعلق العملية الثانية بترتيب كل وثيقة من وثائق الملف بصورة موّقته 
حسب نوعها (الملاحظات التوثيقية؛ المسودات؛ المخطوط النهائى. مخطوط 
الناسخ: الخ..). وحسب مرحلتها (مرحلة ما قبل الكتابة, مياه الكتابة, 
الخ..) مع مراعاة إعطاء اهتمام خاص للمسودات التي تمثل مركز تكون 
العمل الأدبي. ويعتمد مبدأ العمل في البداية. على تحديد هوية كل صفحة 
مخطوطة من المسودات من خلال علاقات التشابه بينها وبين النص النهائي. 
وتسمح عملية التصنيف هذه والتي تتسم مؤقتا بالغائية (لأنها تفترض أن 
النص هو الغاية الوحيدة للمسودة)؛ بترتيب المسودات في لفائف. فمقابل 
الصفحة العاشرة من النص المطبوع قد نجدء على سبيل المثال: اثنتي عشرة 
ورقة مخطوطة فيها نفس المحتوىء: أو محتوى قريب منه. تشكل صيغا 
مختلفة للصفحة ذاتها. وللعثور على هذه الصيغ داخل الملف. حيث توجد 
غالبا غير مرتبة؛ لابد بطبيعة الحال من البدء بفك رموز كل الأوراق عن 
طريق السبر على الأقل. 


التهضيف الحكو ينى : 

ركو ساب بد ل متجووعة و السرواكه بلكل لبس وف لقي 
على تشذيب التصنيف الأول؛ فالصيغ المختلفة لصفحة واحدة تخضع لعملية 
تيل ومقارنة فاوق كل سرامن ميراقها إلى ان مهب الإمكان تمديد 
موقعها على محور (هو المحور التبادلى للتماثل عل عدا وتاأقصع لخدم عحه 
6اتنةانمةة) تتوالى عليه وفق التسلسل الزمنى لإنتاجها . ويعطى هذا التصنيف 
للصفحة المطبوعة الواحدة مجموعة متفاوتة من المنقيفات يوجد فيهاء 
على الغوالتي» السيتازيو اليدكي والسيناريو التقصيلي:» اوواللسيداريوهاف 
التفصيلية ١‏ والكتابات الأولية واالسودات والنيكناك ١‏ السيميدة والمخطوط 
النهائي. وحين يتم هذا التصنيف التبادلي لكل صفحة من النص المطبوع لا 
يبقى سوى إعادة تشكيل السلسلة باتباع تسلسل صفحات النص النهائي. 
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وعندها تظهر (مع بعض التفاوت العميق أحياناء والذي يعبر عن الاختلافات 
الموجودة بين مختلف «صيغ» ما قبل النص) مقاطع من المخطوطات: ذات 
مستوى واحد في الإعداد, تتتابع على طول المحور الذي تتوالى عليه مختلف 
أجزاء العمل الأدبي النهائي. إنها التركيبات 5ءصموةامزه التكوينية : أي 
العلاقات الترابطية بين الأوراق التي تنتمي إلى نوع واحد في المخطوط 
والقى قطي باطراد تتريياء صووة حها كان عليه العمل الآدني بمجمله في 
كل طون من أطوار تكوته. 

حين ينكين العمل في هاي التستيفين (غلى الحو الشنادتي بالفسفة 
للحالات المتتالية لتشكيل المقطع ذاته؛ وعلى المحور الترابطي بالنسبة لتسلسل 
مختلف هذه المقاطع) يصبح لدينا جدول بمدخلين يعرض لمجمل مخطوطات 
القول حبيت نايل تكرنا 

أما باقي عناصر الملف (الملاحظات التوثيقية بشكل خاص) فتصنف 
وفقا لاستخدامها في المسودات : في أي طور من أطوار الكتابة أدخلت هذه 
المعلومة أو تلك؟ كيف تم تكييفها أو رفضها؟ الخ... وأخيرا فإن على مجمل 
هذا التصنيف أن يوصل قدر الإمكان إلى تعيين دقيق لزمن كتابة كل ورقة 
مخطوطة مدروسة. 


فك الرموز والتدويين : 

الأينكن إنام السقيق القريي بساور عناية فك رمو الوفاقق 
بشكل كامل. وفي الحقيقة فإن على عمليتي التصنيف والتدوين أن تسيرا 
بالتوازي وفي آن معا. ففك رموز الأوراق هو الذي يسمح بمقارنة تفاصيل 
مختلف حالات المقطع الواحد وبالتالي تصنيفها . كذلك يسمح تصنيف هذه 
الصيغ المختلفة؛ في ذات الوقت. بحل مشكلات فك الرموز الأكثر صعوبة. 
فإذا كان هناك مقطع أعيدت كتابته خمس أو ست مرات على المسودة فإن 
التصنيف يقدم وسيلة قيمة لقراءة ما يتوارى؛ في إحدى هذه الصيغ؛ تحت 
ما تم طمسه وشطبه بالحبر أو لقراءة كلمة أضيفت بخط صغير جدا بين 
سطريع: ويشكل هام ركعي لعراث كلجة مقطرية بالخير أن قود إلى السالة 
السابقة للنص حيث توجد هذه الكلمة بصورة مقروءة؛ فالكاتب لم يكن 
يفكر حينئن بالاستغناء عنها. ولقراءة الكلمة المضافة بين السطور يكفينا 
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أن ننظر في الحالة اللاحقة للنص؛ حيث غالبا ما تأخذ مكانها بوضوح 
ذاخل'اتضيغة الجديدة للنض الملخطوظ:؛ 

وباختصارء فإن التصنيف وفك الرموز عمليتان متلازمتان. ويجب أن 
تتناولا جميع الأوراق المخطوطة. وهما تشكلان: على هذا النحو. جوهر 
عملية التقصي الخاصة بالتكوينية النصية. وعلى الرغم مما تمنحه هذه 
العملية من إحساس أكيد بالمغامرة الذهنية ومن بعض الاكتشافات المثيرة 
خلالها أحيانا. فإن ضخامة وصعوبة المحاولة لا يوازيهما سوى صرامتها 
العلمية. ولقد خبطت هذه الأخيرة: مسبقاء همة أكثر من ناقد لكنها أيضا 
جعلت التكوينية النصية في مأمن من مؤثرات الموضات الشائعة. إن ما 
يميز التكوينية النصية الجديدة عن دراسات تكون العمل الأدبى القديمة ‏ 
الى كدت غليها امبطقائيتها بالاقزار دوم باستحالة التوضل إلى تشيخة 
نهائية ‏ هو هذا التشبث بالشمولية وبالدقة. وهكذاء وللعودة إلى مثال 
فلويير السايق وقصته عن القديس جوليان (دعنادآ غصنةد عل علمعع6.] 2) 
التي كانت مسوداتها معروفة ومتوافرة منذ زمن بعيد, نجد أن تحري 
الشمولية في التصنيف وفي التدوين قد سمع, مؤخراء بإعادة النظر في 
الرأي التقليدي الاختصاصيين جملة وتفصيلا. 

فلقد قدم رونيه دومينيل 11دوهءدد<آ 6م10 منن حوالي ثلاثين سنة ‏ أي 
عام 1957 في كتابه حول حكايات فلوبير الثلاث!'". مخطوطات الحكايات 
على أنها «كتابات أولية لا يمكن فك رموزها (..) وغير مقروءة لا بسبب ما 
فيها من تشطيب فحسب. بل لاستحالة إعادة ترتيبها ولما فيها من ثغرات 
أيضا». ولقد سمحت دراسة هذه المخطوطات مؤخرا بإثبات أنها لا تحتوي 
على أي ثفرة تذكرء وأدى فك رموزها إلى تقليص حجم غير المقروء فيها 
حتى وصل إلى نسبة ضئيلة (3 إلى 4“). كما أظهر التصنيف العام لهذه 
المسودات صورة منظمة لكتابة معقدة بالتأكيد لكنها منطقية تماما ومتتابعة. 
والخطأً الذي وقع فيه دومينيل يكمن في رغبته بفهم كنه مسودات العمل 
عبر عمليات سبر بسيطة دون الدخول في منطق الكتابة الخاص بفلوبير. 
فما أن وجد أن عددا كبيرا من أوراق هذه المخطوطات قد شطب عليها 
فغلوبير بصليب كبير حتى أطلق هذا الحكم: «هناك كتابتان أوليتان لهذه 
الحكاية لا يمكن على الإطلاق فك رموزهما..». ولم تلبث الدراسة المنظمة 
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لهذه المسودات أن أظهرت كيف استعمل فلوبير هذا الشطب ليدل على 
الصفحات التي أعاد كتابتها بصورة أحكم حبكا. فالمؤلف لم يكتب صيغة 
أولى فشطبها ثم كتب صيغة ثانية ولم يشطبهاء بل هو كتب نصه متتبعا 
ملاحظات مخطط يرنامجى شديد الدفة» فكتب قصته صفحة بعد صفحة 
شاطبا بالتتابع الصفحاك المليكة بالقنطوب وهو يعي فسخها لتصعيعها 
مرة أخرى على أوراق جديدة. لقد كان لابد من فهم هذه التقنية التكرارية 
في كتابة فلوبير كي لا يضيع المرء في حشد مسوداته المضلل في ظاهره.: 
كما كان لابد من القيام بتحليل كامل لجميع أوراق الملف المخطوطة للحصول 
على رؤية واضحة لكيفية عمل الكاتب. 

وفك رموز المخطوطات يتم تثبيته بتدوين يمكن نشره؛ إذا اقتضت 
الحاجة. ليصبح في متناول النقاد مما يسمح لهم بالعودة إليه مباشرة في 
أبحاتهم التأويلية ويوفر عليهم الجهد الهائل الذي يتطلبه إعداد الملف 
وتصنيفه وفك رموزه. 

ولابد. لتدوين مخطوطات الكتابة؛ من إظهار وتوضيح ما يتميز به ما 
قبل النصء أي «الشطوب» (مقاطع من النصء. جملء تعابير أو كلمات شطبها 
الكاتب) «والإضافات» (مقاطع من النصء؛ جملء تعابير أو كلمات أضافها 
الكاتب بين السطور أو على هامش الورقة). ومن بين الطرق الأكثر استعمالا 
في هذه الحال تلك التي تتبنى مصطلحا تدوينيا محددا فتستعملء على 
سبيل المثال؛ علامة (...) لعزل عناصر المخطوطات المضافة؛ وعلامة [...] 
للعناصر المشطوبة أو المطموسة أو المحذوفة من قبل الكاتب. 

وكلما كاثت الطريقة أبسظ كانت القراءة أيسر» غير أن ما يغيبها هز 
تبسيط صورة الوثيقة الأصلية. فبالإمكان مثلا اعتبار أن لشكل النص 
المخطوط على الورقة دورا مهما ومحددا. ضفي هذه الحال يختار الناقد 
التكويني حل التدوين «الدبلوماسي» الذي يعني إعادة كتابة الوثيقة مبيضة 
و «مطابقة للأصل» مع مراعاة شكل النص الأصليء. بصورة تقريبية: 
بفراغاته وملاحظاته الإرجاعية وهوامشه وبما هو مكتوب في أعلاه الخ... 
ويكمن عيب هذه الطريقة في التدوين . وهي أقصى ما يمكن عمله من 
وجهة النظر العلمية ‏ في أنها تملأ حيزا أكبر بكثير من الحيز الذي يملأه 
التدوين المبسط باستعمال العلامات. 
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وى اللحتيعة هإن هذه الشفية لااصددرب نحببيا بواك الحدة امامكل 
الوثائق التكوينية. فهي عسيرة على الحل بالنسبة للمسودات. وبخاصة في 
حالة المخطوطات الغاصة بالتصحيحات كمخطوطات فلويبير. حيث قد 
تكون الصفحة مليئة تماما بالشطوب والإضافات. ويسهل حل هذه المشكلة 
غند قدوين تمائج أخرسمن وكائق الكقابة:.فإذا أردنا نش ملفات الأبعاة 
التوكيقية لعل أدجئ كشادر عمل العام طلى سيل لقنن تترصيناً 
صعوبات كبيرة في فك رموزها وتأريخها . بينما تثير المخطوطات, القليلة 
الشنطوي وافحالية يشكل عام من الاضاقات اللهمة: مشتاكل اقل يعثير 
فووقلك الكن يها السوذاكو كن نعاولة إعادة عسفيل القصن, ركذا 
الأسر السب إلنى عي« الاخطمتات» زه السينا رديفانك وو لاحظات 
التوجيهية» و «التبييضات» الخ.. التي غالبا ما يكتبها المؤلف بعناية ووضوح. 
لآنها وكاكق يهم هليه العردة إلبيا وقرايكها وانسة نمويه فى هيل 


تقنيات التحقق العلمي 
يمك يتكل هاف وميما فاق ملف اللتخطوظات مهدا : القيام يفك رموزة 
وتضنيفه باستخدام العمليات الأريع السايقة الذكر: ولا نحتاج في ذلك إلا 
ويه ا عست جا الوثائق. غير أن 
تحديد هوية كاتبها أو في تصنيفها وتأريخها يعجز التحقق المباشر عن 
الصحيحة». إذ نجدء ا هي الحال بالئنسية إلى التحقيق البوليسي» أن 
عضن الولفكل اكادية يمكن امكتخذاهها لكزويدنا بالعلومات الشرورنة, 


علم اللرهوز أنع10مغ001مء 12 : 
وهو العلم الذي يدرس الركائز المادية للكتابة من حبر وأقلام وأوراق 
وعلامات ورقية 7" الخ... فالتركيب الكيميائي للحبر ووجود علامات معينة 
خاصة في الورق الذي يستعمله الكاتب (حتى القرن العشرين كان الورق 
يحمل علامة مميزة)؛ وطبيعة هذا الورق (ثخانته ولونه وقياسه الخ..): كلها 
مؤشرات مهمة تسمح بتصنيف وتحديد تاريخ الوثائق المشكوك فيها . فبالعودة 
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إلى قاعدة من المعطيات فيها تسجيل لجميع المعلومات المتعلقة ببلد منشاً 
الورق وبتواريخ إنتاج العلامات الورقية المستخدمة في مصانع الورق في 
القرن التاسع عشرء يمكننا على سبيل المثال استنتاج أن هذا المخطوط أو 
ذاك: والذي كتب على ورق إيطالي صنع في ميلانو بين الأعوام 1842 و 
٠5‏ لا يمكن أن يرجع إلى ما قبل سنة 1842 بل كتب أثناء: أو بعد. رحلة 
إلى إيطاليا قام بها الكاتب عام 1857 ... وقد يحتفظ الكاتب عادة بالورق 
لمدة طويلة قبل استعماله؛ غير أن العلامة المرسومة على الورق تسمح: في 
كل الأحوالء بتحديد تاريخ أقصى يمكن: إذا ما جعلناه يتقاطع مع معلومات 
لدينا عن سيرة الكاتبء أن يبرز كعنصر مهم لدعم بعض الفرضيات المتعلقة 
بالتسلسل الزمني؛ وبصورة خاصة في حال الملفات التي تحوي أوراقا كتبت 
في فترات زمنية متفاوتة جدا. 


التحليل البصر ى : تقنية اللايزر : 

وتعتمد هذه التقنية التي وضعها المخبر البصري في المركز الوطني 
للبحث العلمي 27..5.© في فرنساء على استخدام الصورة البصرية. فبتوليف 
إمكانية حزمة لايزر وطيف خطي نتتتصةئعه1هط وحاسوب وبعض النماذج 
الرياضية؛ أصبح من الممكن الحصول على أجوبة علمية موثوقة تتعلق بالعديد 
من المشاكل الأساسية التي تعترض التكوينية النصية. 

وتسمح هذه الطريقة؛ بشكل خاص. بالتحقق من وجود أوراق مزيفة 
ويتحديد ما إذا كتب المخطوط بكامله من قبل ذات الشخص وإذا ما كتب 
بصورة مستمرة أو متقطعة. وفي حال توافر عدد كاف من النماذج المؤرخة 
لكتابة ماء أصبح أيضا من الممكن تتبع تطور خط الكاتب خلال حياته, 
وبالتالي تحديد تاريخ مخطوط ما بصورة آلية (والخطأً لا يتجاوز السنتين) . 
ولقد نم تحليل مخطوطات لكل من هاينه عدنزءظ وكلوديل 0061ة01 ونيرفال 
لول وأغنت نتائج هذا التحليل الضوئي الرقمي فهم النقد الأدبي لأعمالهم 
وأحيانا عدلت فيه. وتعتمد هذه المعالجة الهجينة على دفع حزمة لايزر 
عبر الميكروفيلم السلبي لمخطوط ماء فتلتقط آلة تصوير ألكترونية الصورة 
المنحرفة. وهي تحتوي على معظم الميزات الفردية للكتابة بصورة طيف 
ضوئيء فيتم ترميزها وتحليلها رقميا. 
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التحليل المعلوماتى بواسطة الحاسوب : 

إ الحؤلياف الح تيكل ره تون العمل الأدبى قلع عن ديه الع 
والضفيد» درج كل جز عنها الغارية المباشترة الح لا هليم إلا اول 
مادة بحث محدودة الحجم. وبالمقابل تسمح الأداة المعلوماتية بدراسة أي 
مادة بحث مهما كان حجمها. ولقد مكنت الاستفادة من ملاحظات اللسائيات 
ومناهجها ومفاهيمها ‏ 

وإيضا فيل التمليان التعرينية بتسافي الحو القباالق» (التدهراك]) 
والمحور «التركيبي» (سلسلات المقاطع التعاقبية). من صنع عدد من 
البرمجيات تستخدم في إنتاج أول «طبعات آلية 5عناوأقتصماتنه كدمتاتلعء» 
للمخطوطات وأولى «معاجم البدائل صمتان66وطناد عل دعتتهصمهناء01» وتبدو 
المعالجة المعلوماتية منن الآن أفضل طريقة لتطوير الأبحاث التي تقوم على 
موضوعات ذات مادة ضخمة للدراسة؛ فهي أفضل بكثير من الطبعات 
التعليدية التي عبد ين كنب (وهى مد ووقافى مها وإنكانياتها 
المنطقيةكما أنها بالغة الكلفة). 

ويمكن أن تتوصل المعلوماتية إلى وضع أسس حسابية حقة في مجال 
تكون العمل الآدبي. وقد يؤدي إيجاد قواعد واسعة من المعطيات تصلح 
العايدة الكثين من وخاقق مكرن العمل الأدبى إلى إعافة النظ و يشكل كامل:في 
دراساف«الأعلري» (الساب امنظي التحولاه) وبنية العمل الأدين» وذلك 

كماظوم في الأقق من شين ساك يهاه صديدة فى ,مجال معالمة 
الكثابة نصوزة غامة: 

4- النفد التكوينى : 
كيف يدرس تكون العمل الأدبي؟ 
التصنيف والتأويل : مخاطر الغائية عمردنلهمة 

إتهذا العظيم هي حعل اتدراساك التكويكية شرورى اتصكيف 
المخطوطات حسب تاريخها ونماذجها. فلكي يتسنى تأويلها بمجملها يجب 
أن يعاد تشكيل تتابعها على المحور المبين لتكونها بأكبردقة ممكنة. إذ يعني 
التصديف والتدوين + لوصول إلى غايتهما المرجوة التوصل إلى روية ثمائية 
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ل «ما قبل النص». وترتكز هذه العملية؛ بالضرورة؛ على اعتبار كل مسودة 
بمنزلة مرحلة من المراحل المؤدية إلى غاية نهائية هي النص. وهذا التمثيل 
الكشفي ضروري غير أنه لا يكفي لوصف واقع الصراع والتردد والظروف 
الطاركة وجميع هذه «الاحتمالات» التي غالبا ما تكون بعيدة عن النص 
لكنها تشكل أيضاء وربما بصورة أساسية؛ عالم تكون العمل الأدبي. فمن 
وجهة النظر هذه من الضروريء وبصورة خاصة في مرحلة التأويل؛ الابتعاد 
عن كل الختزال كات والعباء. باكسى دكة مروكنة مساب دون «الفاقض: 
الإبداعي الذي يمثله ‏ في تكون العمل الآدبي ‏ ما نجده من توجهات أخرى 
كان بإمكان العمل الأدبي اقتفاء أثرها . أو أنه اتبعها بالفعل أو حاول ذلك 
قبل أن ينحصر في الشكل الذي نعرفه. وفي الحقيقة فإن من بين الفوائد 
الجوهرية لهذا الغوص في ماضي النص إدخال الناقد في عالم متغير 
حيث لا شيء نهائي؛ وحيث تخترق الكتابة في كل لحظة إغراءات لا تحصى 
تختلف غالبا عن الخيارات التي تقودء بعد إزالة الاختلافات والتناقضات, 
إلى النص النهائي للعمل الأدبي. فمسودة الرواية تحتوي. بسهولة: على ما 
وكاو ست عبكات بمخطلبة وا زتات برق التقدي اا خم للها ريش انحيانا :التى 
قد يتعرض فيها مصير الشخصيات ومعنى القصة والجو السردي إلى 
تحولات مدهشة 

ويلح جان لوفايان 130اثه1.1.0 على ضرورة القيام بقراءة جديدة متحررة 
تماما من قيود التضمين الغائي. وذلك لحفظ جميع فرص هذا الأدب 
الموجودة بالقوة : 

«لا يخضع تكون القصيدة أو الرواية تماماء على العكس مما هو عليه 
في مجال الكائنات الحية؛ لبرنامج مسبق ولا تديره إجرائية وحيدة ولا 
غائية بسيطة؛ ولا حتى تطوير منسجم لنموذج. فالضياع والانسياق 
واللامتوقع كلها أمور يتواتر احتمالها بصورة أكبر من الرغبة في الإيجاز 
عندههوء6 ومن التطور الخطي ومن المتوقع. فتكون العمل الأدبي ليس 
تكونا عضويا بل هو بالأحرى يتصل بالتركيب وبمنطق يختلف عن منطق 
السببية؛ ويرمي إلى تبني الفراغ وأيضا مفارقة «الطرف الثالث المتضمن» 
الذي ليس بكائن بل مكونات متعددة (...). 

يتعلق عسف المسودة أو فراغهاء وأحيانا «اللحظات التي لا حركة فيها» 
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بطاقة الرغبة والكتابة؛ وبالمعاني القادمة غير المتوقعة. و «تأويلها» باعتبارها 
فحسب نصا هزيلا أو غير متماسك أو غير مكتمل؛ هو تفريط في إدراك 
حقيقة المسودة. فالمسودة لا تكون مكتملة ولا غير مكتملة : إنها غضاء آخر. 
ولا يدخل التفاوت بينها وبين النص في مفهوم التطور ولا في مفهوم الاكتمال 
: إنه يدخل في مفهوم الآخر المقابل وفي الاختلاف الأساسي بين الكتابة 
والنضن: (:): 

ويؤدي إلى الطريق الآخر المسدود تنظيم أو مفصلة قراءة المسودة حسب 
النص «النهائي». وهو ما يرمي إليه التوهم الغائي لتاريخ الأدب التقليدي. 
ونحن إذا ما انطلقنا من النتيجة النهائية باستطاعتنا في الحقيقة» ودون 
كثير من الجهد. العودة نحو البداية وتبرير جميع مراحل التكون الذي يحول 
الفوضى إلى انسجام : قالمعنى محدد منذ البداية في النص؛ ونحن نعثر 
عليه من المسودة. وبذلك يكون المسار حشوا وتحصيل حاصلء كما يكون 
اعتباطياء لآنه عند كل مرحلة مزعومة قد تحدث مصادفات أخرى وقد 
تشق شحنات المعنى طريقها في اتجاهات مختلفة. فإذا ما انتصر اتجاه من 
بينها وثبت فبسبب دوافع فد تعود إلى شبكة الرموز وإلى الرغبة؛ سواء 
بسواءء أو إلى ما يمكننا مؤقتا تسميته بالمصادفة؛ ولنقل ‏ وإن يكن في الأمر 
بعض المفارقة ‏ مصادقة المتطلبات (لأن المتطلبات قد تنتج؛ يما فيها من 
مؤثرات مقيدة: أصداء بالغة التنوع لدرجة أنها لا تسهل التكون بل هي تزيد 
من تعقيده بصورة مفرطة)؛ وقد تعود أيضا إلى تداعيات تعكس طبقات 
متوارية؛ أي شيئًا عريقا في القدم أتى من مكان آخرء من ما قبل الذاكرة 
النصية. إن تكوّن العمل الأدبي ليس ذا منحى خطي بل هو ذو أبعاد متعددة 
ومتغيرة. (...) والمسودة لا تحكي التاريخ «الصحيحح للتكون. هذا التاريخ 
الموجه لتلك الغاية السعيدة : النص. فالمسودة لا تحكيء بل تبدي عنف 
الصراعات وثمن الخيارات والإنجازات المستحيلة والصعوبات والرقابة 
والخسارة وبروز القوى؛ وكل ما يكتبه الكائن بأحمعه وكل ما لا يكتبه. 
فالمسودة لم تعد تعني الإعداد؛ بل هي هذا الآخر للنص»!؟". 

إن هذا النقد الجذري للغائية الذي يدعو إلى إنشاء مقاربة جديدة 
للظاهرة الأدبية؛ وبالتالي إلى إعادة تحديد المناهج النقدية. موجود عند 
معظم المنظرين لتكون العمل الأدبي بصورة تتفاوت في التأكيد. فالبعض ‏ 
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مثل الباحثة في الشعرية ريموند دوبريه ‏ جونيت 16اءمء 1.1065127-0‏ يقترح 
بعطن عفاضر الإجاية بالإشارة إلى اتدروب الكي,يمكن أن يسلكها هذا 
العمل الرامي إلى تكوين المفهوم : كتأسيس «شعرية الكتابة» المتممة ل 
«شعرية النص» والتي يمكنها مراعاة الهوية الإشكالية للمسودة وشرح 
العلاقات الزمنية الغائية الموجودة بين المسودة والنص النهائي للعمل الآدبي. 
وطلى التق يمن لير البعكن الآنقر بهن لان كمال التمتوصر يهان 
بيلمان ‏ نويل 1081!-منصمء1اء1.8 (وهو من بين أول منظري النقد التكويني 
رحاس تهرجرها قال النطدن اك أن ع تراس ما شاي النمن إبكا فز إغاويد 
5 غائية للعمل الأدبي تنسجم مع المفترضات العلمية للتحليل النفسي. 


تكون العمل الأدبى والتحليل النفسى : 

تغيب منن البداية ‏ لأسبياب تتعلق بافتراضات النقد النفسي - مسألة 
المنهج التي يطرحها تكون العمل الأدبي (كيف نقيم الصلة بين الدينامية 
المزمنة ع156اة:0متمعا عداونسدم :02 12 للكتاية في المخطوطات وبين الينية الدلالية 
لنص العمل الأدبي5). وبما أن اللاوعي هو «لازمني» فإن الزمنية السببية 
في المسودات وفي تكون العمل الأدبي ليست بأكثر أهمية من زمنية سيرة 
الكاتب بالذات. بسكقا بصورة فاده عدم أخذ هذا الأمر بعين الاعتبار. 
فالرغبة تجد دوما فرصتها لتعيد قول الشيء ذاته. وتعتمد وجهة النظر 
هذه المطابقة للنظرية الفرويدية ‏ على نقل كل القدرة على الإنتاج وكل 
السية إلى هذا الحيق دن اللووعي اذى مرفي أن معاء الازمدي» د 
«مفرط الزمنية أءهمدمع)-عم:(ط» إذا شئناء. وذلك لأن كل شىء يبقى طية 
محفوظا وجاهرا ولأ التعليل التفسي: في مشهوع «الكبت» و«الرقاية» و 
كرد الفول» تعد يجدل مح الزمق» جوهر الإجراداات كي ولا يحتاج إلى 
البحث عنها فى الآثار الموضوعية لتكون العمل الأدبى. ولا تعتبر المسودات 
والمخطوطات., 0 هذا المنظور. موضوعا وإنما امتدادا مفيدا لتلك الذات 
الاقعائية الس هي الت دوا لصعوية ال كاده اصكرضن اللحال التضبي 
م15 مماءرع] تكسن كن أن النص لا سحلي سوى فرص محدودة جدا ش 
ممارسة «التداعي الحر للأفكار» الذي يسمح بالتأويل. وقد تشكل المسودات 
فرصة لإنشاء نقد نفسي قريب من العلاقة التحليلة؛ وذلك بإعطائها للمفسر 
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تلك «الكلمة الجديدة» التي يغتني بها تأويل الظواهر اللاواعية. غير أن 
هذا الموقف النظري يستند, كما نرى؛ إلى اعتبار ما قبل النص ذاتا حقيقية 
تعادل «المريض» : 

«إن المسألة الأساسية في القراءة التحليلية النفسية هي التالية : حين 
نقرأ نصا بغاية العثور على ثغراته وعلى التواءات الخطاب (نواقص؛ سهوات. 
زيادات: الخ...) التي تعبر عن ضغط تمارسه الرغبة اللاواعية؛ فإن ما 
ينقصني (...) هو تداعي أفكار المريض. فمن دونها هناك خطر التوصل 
إلى «ترجمة» رمزية لا أكثر. فالمحلل لا يفسر حلماء على سبيل المثال؛ إلا 
إذا كان الشخص المستلقي على الأريكة يتحدث بكل حرية عما توحي به 
إليه هذه الكلمة أو هذه الشخصية:؛ أو هذا الديكور أو هذا التفصيل. أما 
النص فلا يستطيع الإجابة عن أسئلة بكلمات غير الكلمات التي تشكله. 
فَجُمَلّه محصاة؛ غير أنه يمكن استجواب نظامها وإمالاتها ومؤثراتها البلاغية 
بشيء من الصعوبة. ويشعر الناقد بالأسف في كل لحظة لعدم قدرته على 
التعميم من سلسلة كلامية لأخرى؛ كما يجد نفسه مضطرا لإحلال تسلسلاته 
المنطقية محل تلك التي يفتقدها النص (...) وهو تمرين محفوف بالمخاطر 
لا يمكن معه الجزم بعدم الوقوع في «الاستيهام» بعيدا عن النص إذا ما 
حاولنا أن نحل محله. ومن حسن الحظ أن هناك ما يخفف من حدة هذا 
الشك (...): لكن الباحث لا يرى ما يضاهي قيمة كلمة جديدة تأتي لتضيف 
بها الى مطملة كاضية جااية بعها إضاة إشاكيفة رش هب رشعل عات 
كبت هذه الكلمة. لذلك لا نقع عليها في أي مكان بصورة كاملة ومقروءة 
وواضحة. وقد يسمح لنا ما قبل النص هنا بالعثور على هذه الكلمة المفقودة. 
وكما قد يكون الحال بالنسبة إلى إنسان نطق بكلمة ما أو سمع في طفولته 
أحدا ينطق بها في ظروف مؤلمة لدرجة أنه لم يعد يريد تذكرهاء فإن 
الكاتب قد يشطب صياغة ما ليحل صياغة أخرى مكان تلك الحلقة المفقودة. 
ولا تترك لعبة التداعيات هذه المرة لهمة وفطنة القارئ (...) فهناك كفيل 
موثوق. طريق أقصر وأضمن يقود إلى افتراض إشراقي. وقد يكون ذلك 
اسما أو مشهدا أو تركيبا في جملة أو نعتا مفقودا وأحيانا حرفا ملحا أو 
مقطعا في كلمة وشيئًا دقيقا في صغره يحمل معنى واسعا (...): والعثور 
في ما قبل النص على قطع إضافية توضح لوحة اللاوعي المجزأة ‏ والتي 
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لن تكتمل أبدا ‏ لهو أمر مشجع (...) يعد باكتشافات جديدة وفي ذات 
الوقت يبرر البحث عن طريق جديدة في التعامل مع النصوص©9". 


تكون العمل الأدبى والشعريدة 0641م 

لاشك فى أن التساؤل حول العلاقات القائمة بين النقد النصى والنقد 
التكويني قد مالس كيد بصورة ناجحة في السنوات الكشيوق من قل 
علماء السرد والشعريين. ولقد ساهمت أهمية الأبحاث التكوينية النصية 
حول ملفات عدد من كبار الروائيين (بروست. بلزاكء. زولا. الخ..). ونشر 
وثائق مهمة في تكون العمل الأدبي تتعلق بأعمال سردية (مسودات. دفاتر 
عمل أو دفاتر استقصاءء ملفات تمهيدية..) بشكل كبير في تزويد علماء 
السرد بأدوات مادية للتفكير تتصل بمنهجهم وبغرضهم. و «حالة فلوبير» 
وحدها كانت بمنزلة «اختبار» للعديد من التجارب النظرية التي نرى اليوم 
أول نتاجاتها المنهجية. غفي «الدراسات التكوينية» لتحولات القصة تستعمل 
ريموند دوبريه ‏ جونيت مثال فلوبير بالتحديد (وبشكل خاص الحالة المعقدة 
لقصته «هيرودياس 116:0015») لتقديم تعريف يعتمد. في موضوع النقد 
التكوينى. على التمييز بين التكون الخارجى 5656ع208ه© والتكون الداخلى 
00006ظ2ظ :«نرى عند فلوبير» بصورة كاه أن القراءة والاختيار وإعادة 
الكتابة الملحة للوثائق بحثا عن بنى وأساليب خاصة تعطينا مثالا نادرا لما 
أسميه بالتكون الخارجي. وهذا المصطاح لا يغطي دراسة المصادر فحسب. 
بل طريقة دخول هذه العناصر التمهيدية الخارجة عن العمل الأدبي (وبخاصة 
الصادرة عن الكتب) إلى المخطوطات ومدهاء بكل ما فى الكلمة من معنى: 
بالمعلومات بشكل أولي (...). إن فلوبير يتجنب متناقضات الرواية التاريخية 
. وثيقة أم تخيل ‏ باختياره الجمالي لتخييل الوثائق. إذ تترابط عناصر 
قصته من صفحة لصفحة؛ ويتشكل ما يشبه السيمفونية الوثائقية حيث كل 
تفصيل قد أعيد التفكير فيه وتم تغيير موقعه وأعطي شكلا سرديا . وفلوبير 
ليسء كما اعتقد فاليري :7016 بصورة متسرعة:؛ مفتونا بالعرضي على 
حساب الجوهري : فكل عنصر من عناصر التكون الخارجي يصبح:؛ بعد 
تمثل بطيء؛ عنصرا متميزا من عناصر التكون الداخلي: ونعني بهذا المصطلح 
انصهار وتداخل وتركيب مكونات الكتابة فقط»!”". 
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وإننا لنجد هذا التقابل بين التكون الخارجي (انتقاء وتملك المصادر) 
والتكون الداخلي (إنتاج وتحول حالات الكتابة) في أشكال متقاربة عند 
معظم منظري النقد التكويني مهما كانت مشاربهم النقدية. ففي النقد 
الاجتماعي. على سبيل المثال» هناك نفس التمييز. عند هنري ميتران معط 
4م116 بين «التكوينية السيناريوية» أو ما قبل النصية (التي يضع فيها 
هذا الناقد خطوط وضع تاريخ تكويني للثقافة)؛ و «التكوينية المخطوطاتية» 
أو النصية (انظر لاحقا «تكون العمل الأدبي والتاريخ الثقافي»). غير أن 
إحدى النقاط الأساسية في تحليل ر. دوبريه . جونيت تكمن في التكامل ما 
بين هذين الأفقفين في البحث التكويني. إذ تظهر المخطوطات الصلة المنتجة 
التي تميز وتضامن هاتين الممارستين للكاتب في آن معا. وعلى التكونين 
الداخلي والخارجي أيضا أن يتمثلا في الانصهار الضروري للمناهج النقدية 
التي تعتمد على تكميل نقد النص بنقد الكتابة. بهذه الطريقة يمكن أن 
توجد شعرية تكوينية : 

«ليس للكتابة المكونة لذاتهاء من وجهة النظر النقدية من منشأ وغاية 
مفروضين عليها. غالكاتب لا يكون كاتبا إلا من خلال كتابته وقراءته لما 
يكتب. وما أن يقرأ أحد ما أو يقرأ ما يكتب لسواه (وقراءته بالطبع مطلعة 
دوما على قراءة الآخرين) حتى يبحث عن تنظيم هذه الكتابة في نص. 
رايا الست كن وسية الفكلر: التكريندة كاوها انا مقركة مادك 111 
يبدو من المفيد أن نميز ظواهر الكتابة من ظواهر التنصيصء وأن نعتبر 
النص كنتاج تاريخي للكتابة التي تم تنظيمها وفق بداية ونهاية. ويمكننا 
القول وفق غائية ما. وفسحة التصرف تقع بالتحديد بين الكتابة والنص»؛ 
وعلى المناهج النقدية أن تظهر هذا الأمر لأنها تثبت بذلك قدرتها على 
التماشي مع هذه اللعبة» أو أن عليها . لعيوب ولعجز فيها . إعادة استخدام 
قدراتها (...). ولا تحطم التكوينية مبادئ الشعرية السردية؛ لكنها تعمل 
على تحطيم اليقين الذي قد يمنحه النص النهائي أكثر من عملها غلى 
توكيده. وهي تنبه لا إلى التنوع فحسب. بل إلى نظام/ نظم التنوع أيضاء 
وهذا ما يساعد على وجود شعرية تكوينية بشكل خاص. وقد تختلف هذه 
النظم في حال تتاول عمل واحد أو جملة الأعمال الأدبية للكاتب. ومن 
ناحية أخرىء فإن الباحث في السرد على دراية بعدم قدرته على الاكتفاء 
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بمجال اخصياضه إتهايهض نياية الأسن الزبائعة شعرية الكتارة وكسرية 
النص بعين الاعتبار سواء بسواء. فإذا افترضنا أن النص يمكن تعريفه على 
الكل ها بدي قابلية لبتاديتية داحلية سميز يقرو برى اللقانة ينكنها متن 
مقاوعة الردي سنا عه افمهود رمو الننا نيه وا متنافية وافسية., )فى الكقاية: 
وتحلى | تدك مين الاك صرف يا تتائدي| وسوراتها بزلفراية | اأهاء ميات 
القوى الخارجية وميلها إلى الافراظ يفن التمو او إلى القصور فيه على شد 
سواء. فالكتابة تتفادى التكرار المنتج. وهكذا تنشط ‏ في العمل المتصل بما 
قبل النص هذه المرة أي في عمل الناقد . شعريتان مختلفتان ومتلازمتان. 
ويعزو ريشار 4نه110 إلى مهووسي البنية والمتخصصين في التجريد همّ 
«تنسيق التضادات الجوهرية واعتادوووء 5عددمسكتهمعهاصة دعل ممتاهم توم 
الدؤوب». ويبدو ليء لهذا السبب بالذات؛ أن فائدة توحد الشعرية والتكوينية 
تكمن في إنقاء مكل مها الفتسيق ذون كليس القطاد اف !18 


التكوينية واللسانيات 

لعب الثقد المتآثر باللسانيات دورا محددا في استعمال مفاهيم خاصة 
معاينة هذه المادة المستعصية على الضبطء أي الكتابة في حالة ولادتها. 
ولقد استعيرت معظم الأدوات التي هي في حوزة الناقد التكويني لتصنيف 
التتودات (التدائل على التحور العبادتى والفسلسيل على الحوى التركيين) أو 
تاريل التعولات العدارية الدقفة ساشرة من التريناثة الفهوعية للهانيات, 
وهكذا لعيت علوم اللغة::في ظهور وتطوير النقد التكويتي: دورا مشابها 
لدورها في معظم علوم الإنسان. غير أن رجع هذا الآثر. وهو أمرلم يظهر 
ف العالات الأخرى لدريترك اللشاتياك مخرع لطليمة معافاة يعن دعبها 
المهم والضروري للنقد التكويني الحديث العهد. فلقد أقر اللسانيون: في 
مؤااهية الاي :ةلقرو وا لكا متكمة اموا شرو ساو هاا هر الك و ووه 
«أرض مجهولة» تظهر أدواتهم المألوضة حيالها. وفي معظم الأحيان: غير 
قابنة لليف أو عديمة الكائين. 

ولم يكن لموضوع النقد التكويني أن يوجد دون آدوات المقارية اللسانية: 
تعجز كل النظم الصورية في التحليل عن أن تطبق بشكل مفيد في المادة 
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التكوينية. وفي حال تحقيق ذلك فمن الواضح أن اللسانيات ستفتح مجالا 
عون د روف البعظ برق ردها رك مدق الططرع االقهرسة رق عام الجمال 
إلى تحديد أدواتها النظرية بشكل جوهري : 

«إف التمائع اللنبانية ا لرحوده غير قادرة على اتير كورة الف :كينا 
التصدي لمهمة إنشاء نظرية للانتاج المكتوب أو «نظرية الكتابة» تتمم «نظرية 
الخطاب». ومن جملة ما تحتاج إليه هذه النظرية وجود مفهوم للكاتب 
تناءامته؟ يختلف عن المتكلم المثالي الذي يتحدث عنه النحو التوليدي, ويختلف 
أيضا عن المتكلم ‏ المخطط الكلى العلم أمعك:1مسروعع 26و تنءاناء10 الذي 
تتحدث عنه اللسانيات التزاعماتية: وعلى هذه النظرية أن تفسر الإنتاج 
الحقيقى للبلاغات 00665ه6 عوضا عن اللجوء إلى إعادة تشكيل بنى 
ار كني غرار نظريات الإبلاغ «1260ءدمم؟'1؛ وعلى مثل هذه النظرية 
أن تدمج.ء أخيرا وبصورة خاصة. خصوصيات قعل الكتابة. وهذا يعني, 
على سبيل المثال؛ أنه يجب أن يحل محل مقياس الزمن الذي يدير الإنتاج 
الشفهي مقياس مزدوج مكاني/ زماني قادر على فهم الحيز الخطي الذي 
تنوه فيه الكقرب تدريجياببالاضافة إلى ولك فإن مين الحوارية 
عصدؤأع 1210 الشفهى يجب الاستعاضة عنه بالتخاطب «مناتاء16:10م1 حيث 
يكون الزنت بالشارب كاتنا وكارظادو] خيرا: هالا كيه لتكت عبصدر 
للمعلومات. ويجب إضاقة أي مؤشرات أخرى كعلامات الشطب والإضافة: 
وموضع الوحدات الكلامية في المكان واختلافات الخط الخ... وحين نضع 
كل هذه الأمور نصب أعيننا لا يمكن عندها إنكار قيمة النماذج القائمة ولا 
خلق نموذج من عدم. والقضية هيء بالأحرى؛ قضية انتقال وتغيير في 
البدان شرطهما هو الانقار على المبادي اللنيسية للسنائياة + إى لا يمتكن 
للعدليل والكاريل أن يقكه ميوضيوها لهجا إلااما معنم كيين ده ينوه 
علاقة, أي كتمائل أو اختلاف. 

«وبتكييف هذه المبادىّ النظرية مع واقع المخطوطات المعقد يمكننا فتح 
سبيل جديد وعلمي أمام تحليل الإنتاج المكتوب. وتكمن جدة وقوة هذا 
النجيل هن إبخالال الدقه الصياقية الث لاقل التعدل مدل خريبية الوصيف 
الحدسية. والأمر يتعلق في الحقيقة: بتنظيم الوقائع التي يمكن ملاحظتها 
في عدد مكافئ من العمليات المتتالية تظهر وحدها الوجه الدينامي للانتاج. 
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واللقيادمي ةنا فى قر حك جرع وى امزالم #قاكر طن سيل لقال 
التميير بوه التقييراف والتوابيت بين مكنيو فى الكقانة رمشفين في القرا 3 
بين متغير مرتبط ع6[ عامدته؟ ومتغير غير ا تبط ع0-116مم 520 بين 
مقطع مشطوب بشكل نهائي ومقطع مرجاً؛ بين لبس نحوي وشفافية نصية. 
بين انقطاع وعدم استكمال. وبفضل هذه المعايير الجديدة تنتهي «أسطورة 
الإبداع» الغامضة لتحل محلها المعرفة الدقيقة بالعمليات الإدراكية الكلامية 
والشعرية التي تدير فعل الكتابة)!29. 


تكؤن العمل الأدبى والنقد الاجتماعيى 

بأي شروط وإلى أي مدى يمكن للنقد التكويني أن يسهم في إنشاء 
تاريخ للسيرورات الثقافية؟ ما المعنى الذي يمكن إعطاؤه للطموح الرامي 
إلى ضبط أثر المحيط والسيرورات الاجتماعية/ التاريخية تكوينيا ضفي 
المخطوطات؛ وإلى طرح فرضية نظرية لما يمكن تسميته ب «التكوينية 
الاجتماعية»؟ وبأي نموذج تكويني في البحث يمكن لهذا الإجراء أن يرتبط 
بصورة طبيعية؟ يرد هنري ميتران 0ههة11.3111 هنا على هذه الأسئلة عن 
طريق دراسة قدرة التكوينية على أن تصبح:؛ في الحقل الأدبي والنصي؛ 
علم آثار العصر الحاضر : 

«إننا لنفهم جيدا نزوع النقد التكويني ‏ بعيدا عن المناجاة الفردية ‏ إلى 
فهم وإدراك ما في أول دفقة قلم في مخطوط ما من أعراض التغير في 
الفكر والمثل والذوق الجماعيء وما فيه من تباشير التحول في الثقافة 
المرجعية؛ وذلك لأن موضوع بحثه يقترب أكثر ما يمكن مما هو قيد التولد 
ومما ينشاً من فكرة ومن كتابة. وهذا النزوع مبرر ومغامر في آن معا. 
ويمكن له. بحذر لا حدود له؛ أن يؤدي إلى ما قد يصبح تكوينية ثقافية 
متممة لتاريخ الثقافة مثلما تعد التكوينية الأدبية ‏ أو دراسة مظاهر تكون 
الأعمال الأدبية ‏ متممة لتاريخ الأدب». 

«قلنا إن هذا النزوع مبرر لأننا نعلم جيدا أن الخطاب الفرديء وبخاصة 
في مراحله الأولى التي يتلمس فيها طريقه؛ تغذيه الصيغ الجاهزة للخطاب 
الجماعي وملزماته وافتراضاته المسبقة (...): إذ لا يوجد علم دلالة فطري 
ولا لغة جديدة: وإنما توجد دوما دلالات موروثة عن الأبوين» عن المعلمين 
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وعن رفاق الصف والطبقة الاجتماعية. فالسطور الأولى للمخطط أو 
السيناريو. أي مواد ما قبل النص وما فيها نسبيا من عفوية وحرية إزاء 
الضغوط وعملية إعادة البناء التي ستفرض نفسها فيما بعد. هي إذن هذا 
القياس الاكثرمباشرة والأكاز صراخة على الأغلب والأككن هجاجة زفيل 
تنميقات العمل المكتمل) مع ما يقال في الخطاب الاجتماعي؛ وأحيانا مع ما 
يتردد فيه همسا ويبشر بموضوعات جديدة (...). وهوء. على عكس ما 
تقدم: نزوع مغامر لأن إعطاء هذا البعد للتحليل التكويني هو معا توسيع 
مثير له وخوض في مخاطر كبيرة لأن النصية المرجعية لامتناهية. فأين 
توضع الحدودة وأين نجد الروابط ونقاط الالتقاء الملائمة؟ كيف نمهد 
تءدناةط فسحة النصية السابقة المعاصرة؟ كيف نقيس وقع الكلام المنفرد 
علق الكلام الجماعي؟ كيف ندجن مفهوم التناص عاءرعانرعاما1 المغري 
والفضفاض25...). يضع النقد التكويني هنا بعض الحواجز الوقائية. فهو 
يشترك في علم الآثار بكشفه عن طبقات مادية لتاريخ ما: تاريخ فكرة أو 
لغة في مادية كلماتها وتشكيلاتها. وهذا ضمان من الشك والهذيان. وإذا 
ما كان النقد التكويني قد حقق اليوم بعض النجاحات فذلك بسبب التزامه 
الفقهي المبدئي؛ ولأننا جميعا أقلعنا عن تلك التعميمات العبقرية الكبيرة 
والبعيدة الاحتمال والتي لا يمكن: في كل الأحوالء التأكد منها ولا تمويهها 
(...). وإذا ما قبلنا بوجود نوعين من التكوينية الأدبية على الأقل . أي 
التكوينية السيناريوية: أو ما قبل النصية؛ التي تدرس جميع الوثائق المكتوبة 
بخط اليد والتي لعبت دورا في تصور العمل الأدبي وإعداده: والتكوينية 
المخطوطاتية: [ر التقابية او اللضية. الى دوين الاخنااخات ف مخطريل 
الكتابة . فإنه يبدو لي أن الأولى هي التي تقدم أفضل المصادر للتمعن في 
العلاقة بين النقد التكويني وتاريخ الثقافة. فهنا يمكن محاولة وإدراك وفهم 
بعض العلاقات المولدة 606:209765ع التى توحد. فى تزامنية تسيق مباشرة 
ولادة العمل الأدبي. ب معبيعة الأعد اك الكارنكرة ومتجورفة التطلابأت 
وبين إنتاج النص20)2 . 


خاتمة : مستقبل إشكالية النقد التكوينيى 
خلافا لبقية المناهج النقدية المقدمة في هذا الكتاب فإن عمر النقد 
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النقد التكوينى 


التعردى تجار الانيدة مكدر ماما تقو عام اناب يقتي تقار كبوا 
وساناي انح ةا بزلا ركبو لو وفيا #اللقاشيع الى طرسيها قيربا اضيا 
للتمكن من موضوعه هي صعبة على الضبط لدرجة أنها تستدعي الاستخدام 
الكامل للعلاقة الجديدة مع الظاهرة النصية والآدبية. والتساؤل الذي يطرحه 
التعد التكويتى عول «بير النعة و وعهلية الآبد اعاوديقانرية الكقاية. واكتاى 
يكز ساون حراء الح الصبية يدك هذ التق للح هدم وضع اسه 
في ذات مستوى الخطابات النقدية الأخرى. 

وعلى هذا التفاوت أن يؤخذ على محمل الجد. فإذا ما فتح النقد 
التكويني مجال اكتشافاته لتشمل مجمل الخطابات النقدية يتزويدها مثلا 
«ونضورة نيمات كريدية راداة خيينة للتضاق بن صحعة كاريااتيا بالحوردد 
إلى مخطوطات؛ فإنه يفعل ذلك على أمل قيام هذه المناهج بمساعدته. في 
ميادينها المحددة. على الوصول إلى تحديد أفضل لأدواته الاستقصائية 
الخاصة. 

غيوان التعوينية المضدية اناه التكووني الا وري :الفا يدور للقي 
المساعد؛ فالمخطوطات تثبت شرعية معظم مناهج نقد النص وتظهرء في 
آن معاء الضرورة الملحة لإعادة سبك مفاهيم كل منها إذا شاءت بلوغ القدرة 
فلن كاويل الطواهز النودامية والويدية الى يضيز بها كوخ العمل الأدبي» 
ولق اأظبوت الدزاساك التكركية الس اقيم فلول السبترات العشر اخاضية 
على عدد من المتون الضخمة؛ الطايع التأليفي لهذه الظواهر : فأي تحول 
ميغ فى مسودة لا ويك وكاريله كدية بحصدرية لرقية لا واعية لتيل 
النفسي للنص 219756صماءه)) أو كتدوين اجتماعي 5 ثقافي, أو اجتماعي . 
تاريخي (النقد الاجتماعي) أو كنتيجة لإكراه مكوّن (علم التكون عنعه1مم66, 
الشعرية).؛ الخ... فكل تحول حاسم يحرك» في وقت واحد. عددا من هذه 
القرى البجهة لق بور انها ف تشاع سصادى التديكة الشريني إلا قور 
ما يعمل تضافرها على إشراكها في هذه المرحلة بالذات من ما قبل النص. 
فالمنطق الذي يدير هذا التضافر المنتج, والذي لا يستطيع أي خطاب تقدي 
منفرد تأويله. هو الموضوع الفعلي لدراسة تكون العمل الأدبي. 

وهكذا يعرف النقد التكويني نفسه ‏ وعلى هامش بقية المناهج ‏ على أنه 
هذه المقاربة التي لا تفترح تقديم تأويل شامل وإنما توضيح السيرورات 
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الدينامية التى تسعىء فى الكتاية» إلى مشاركة والتقاء مختلف المحددات 


التي تعمل المناهج غير التكوينية على عزلها وتحليل نتائجها النصية بصورة 
أنظمة دلالية منفصلة. 
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النقد التحليلي - النفسي” 


مارسيل مارينى نصتعة/! عااعمة/1 


مقد مة : 

يقاوب عمن الفليل النفسي الناكة عاق وكذلك 
عير النكق التعايان .التشيى. وش الحقيقة فلس 
اسففان غرويد بالأدب.منة بداياقه النظرية الأوتن: 
فهو لم يكف. منن عام 1897 عن ربط قراءته ل 
«أودميداكاء لسمركر كل هفاك اللكيزيو يطوق 
الاك سرد اه ويسعاياه الكاس للقضة بفية الضداء 
واحد من مفاهيمه الأساسية 0 تحديدا «عقدة 
أوديب». ولقد أضاف فرويد إلى هاتين المأساتين, 
في عام 1928؛ رواية لدستويف سكي هي «الإخوة 
كرامازوف». وسنرى كيف أن تاريخ نظرية التحليل 
النفسى لا يمكن فصله عن مثل هذه اللقاءات أو 
العلاكات الطويلة الأسد مع اساطير ودكايات 
وأعمال أدبية. 

ومن هنا فإن رقضذا لحق النشد التحليلى- 
التفسى قن الوحوو رقص للتعليل التفسيئي 
ولاكتشافه الآكثر خصبا : اللاوعي. فالرفض 
الشامل هو موكك ملستحه مع ذاه أما وكيد ]قزرا 
بإسهاماف التحليل التضيى هصح لؤاها هلين 
القبول بمداخلاته في مجال النقد الأدبي ومجال 
الفن بصورة أوسع. 
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ويظهر لنا أيضا هذا المثال في الممارسة الفرويدية تجاه النصوص الأدبية 
صعوبة اعتناق مخطط مبسط لتحليل نفسي تطبيقي : 

اهن بجي مكالك التسايل اشر كل نقنا جر نت قله الخاضى: 
حقل الأمراض الذهنية (عُصاب» ها انحراف. الخ..) وذلك في علاقته 
المحددة بالممارسةالسريرية. 

. ومن جهة أخرىء هناك نقد مكرس في مرحلة تالية لتطبيق مكتسبات 
هذا العلم في مجال غريب عنه هو مجال الإنتاجات الثقافية. 

وفي الواقع فإننا نجدء إذا ما قرأنا كتابات فرويد الأولىء أن الممارسة 
التحليلية هي في جوهرها اختبار مبتكر للكلام وللخطاب. فلقد كان الأدب 
(الشفهي أو المكتوب) وقبل التحليل النفسي بكثير ‏ ممارسة لغوية قادرة 
على ابتداع حيز مميز على هامش المتطلبات الاعتيادية للتواصل. ولهذا 
السبب سنقابل بإيجازء في بداية دراستناء بين هذين الشكلين للتداخل 
الذاتي اللذين يعتمدان؛ معاء على عمل اللغة والتخييل. وسنقوم بشكل 
خاص بدراسة ما أدىء تاريخياء في منهج التحليل النفسي إلى قلب مفهومي 
اللغة والتخييل. وفي الواقع فإنه بدءا من هذه النقطة يصلح. في نظرناء 
التساؤل حول إسهامات التحليل النفسي في النقد الأدبيء ولا يتم ذلك 
باتخاذ نظريته كمجموعة من الحلول الشارحة (ارتكاب المحارم. الخصاىئ 
النرجسية: الأم الذكرية: اسم الأب. الفموية أو الشرجية. عضو الذكرء 
الخ...) التي ننهل من معينها حسب ما نشاء. 

لقد أعطت دراسة النصوص الأدبية للتحليل النفسى الوليد فرصة 
تاوق الحقل الطبىااتحطن: يدل من افيه تظرية صامة التقبيية 
والصيرورة الإنسانيتين. كما غير التحليل النفسي للأدب المشهد النقدي. 
لكن تبقى هناك بعض الأسئلة المهمة : ما المكان الذي يشغله هذا النقد في 
مجال الفكر الثقافى؟ ما هى نتائجه؟ ماذا يغير فى قراءتنا اصوصن ذاقها 
زفي كيفنية رؤينا ناهية اكماوسة الفنيةة وإننا تنام للاجاية عن هذه 
الأسئلة. التوصل إلى تقديم النقد التحليلي ‏ النفسي بتعقيده وتنظيمه. 
وهو أمر صعب المنال حتى أننا لنعتقد أنه من الأفضل التحدث عن النقد 
التحليلي . النفسي بصيغة الجمع لا المفرد. 

ماهي الصورة التي يقدمها هذا النقد اليوم؟ قد يقع المرءء في محاضرة 


النقد التحليلى ‏ النفسى 


اووعان ارس عابي هن اكنسات سقيس :لعن فون تكرم فكره دفيفة 
حول بسجمل هذا النحلل لمكي 5 راان تبعرواخرانج لبخجر عن عخطيه ل 
فا تقس في بهذا اكسال: كنا هي إذق. آمام :هذا الحشد: نقاط الأسعدلال 
الممكنة؟ 

يستعيد جيلبير لاسكو 6اناة1.350 6115616 بهذا الشأن: وبشيء من الدعابة 
لا يخلو من الصحة. صورة برج بابل : 

او وناء مفوظ وعيقى جم اجؤاه قبن لبقاو وقراقي واتعواء لاخزال 
سالمة. إنه التجلي الحجري لاختلاط الألسن7". 

إن ها يقصده هما نهو هن الاضتكان السهل الذى :دخو يا لحالين خضو 
الأعمال الأدبية بحثا عن توضيحات لطروحاتهم. أو دفع بنقاد الأدب نحو 
التحليل النفسي بحثا عن معرفة جاهزة تأويلية تعطي «حقيقة النص». وهو 
يتاع ف بوالحية سلاها لوسيقاك الرسية د وكسيا رازن حفن تايان يدق 
القيام بقراءة صحيحة وأصيلة ينشط فيها عمل اللاوعي: الذي يوقظه 
النصى هي لفبسن العارعابوغمل الفاويل. إنها التترادة الحى لا سكم سننيها 
غانيه] بن عليه لعن ودوة التعتر هده ولي عل مساكل الفيي أزل 
نقطة في عرضنا. ومع ذلك لا يكفي تصنيف مختلف المقاربات النقدية, 
لآن التباين يطغى عليها : 

. فهناك الاختلاف في نظريات التحليل النفسي حسب المدارس التي 
فقي لبا (فن حرويدية ويرتدية وكلقينية ولاكائية. الخ .)د وهفاك أيضا 
صعوبة ريط مختلف مفاهيم التحليل النفسي الفرويدية التي ظهرت خلال 
البحث: كيز ريمكتنا القول عن التعليل التقنيى ما كات شازل مويون فعاسنة 
10 عن نقده النفسي علا تع مطء :5م كأثه «ورشة واسعة»؟ 

. وهناك تنوع في الغايات المقترحة : ولقد دفعت أهمية هذه المسألة 
خان لمان قويل إل التركيو غليها فى كتايه والقعليل التفسي والادب 
عتتطه 1662| أه 215:5 مقطء :زوط )02 لدراستها مل يقة ملائمة. وا الاطلاع ع هذا 
القفاب الوق والرصتين اناف عن عنم 

كما أن هناك التنوع اللامحدود في مادة البحث. فهي تشمل كل نص 
أدبي من أي عصر ومكان وأيا كان نوعه. ويعتبر هذا الموقف مشروعا في 
خال إقرازنا يقعانية الالاوعي قن كل إنتاع فتاهي : لعن هل شك الالاوعي 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


بالظريقة كانيا سير مككلف الفسيور والقاهات وطراكق السغين والشحخيل 
والككايةة تين الاجابة بالنقى من هذا السسوال تعيف كل قاروامع موضوعة 
وظيره من اول علافهه بمغه ..وغلن النقب الأذيي التغليان النشيين فيل 
أوإكاء خط شاقن القطايل الدفيبى يفيض ل المسومن انتى يقاو الكفيت 
عنها . 

لايقسم القذوع إذخ صر بالسماك الاي :اساقي وهر لا يعن مارسة 
وى شين بشكل عشراقي هيو أيسنا شما ما هنيز يه العياد الفكرية 
من قدرة على الابتكار. ألا يكمن أكبر خطر محدق بكل نقد أدبى فى إعادة 
لقاع مخظ ا برو الى يسورة اليقة كد 

ستحارل: ورك < ملهو سة يلار ايع ,لاف جه وسكا فل الا الت 
التقدية ,كس قكبايا لني (1) وسعابدة"مراقف الاين التفسيية ا لترضة 
انام الأمين قاو 8) ستقة ل إلى للك [للنحطة التارييدية الت امجقل كيه 
النقد الأدبى التحلياى الننسى. مع افمال شارل مووؤن وتمدعها الأهنية 
الشى امعد 0م و شخصص كيرا هيو داذ جات التحديئة الف :ادك إلى 
قومية ميقل القثر اناهن كتريق القياح وفواسية العطيل اتنس مم القافدة 
والعارى ااانه وتطرياه للضي ]د 


لم يكن للتحليل النفسي أن يوجد من دون وضع منهج تجريبي دقيق؛ 
لولاه لكان لدنيا نظرية إضافية في الأمراض العقلية والنفسية أو في 
الفلسفة. وتكمن مشكلتنا هنا في معرفة ما إذا كان هذا المنهج صالحا 
للتطبيق المفيد في مجال آخر هو مجال القراءة. وبأي شروط. وللبت في 
الأمر لابد أولاء بالطبع؛ من معرفة مبادئ الممارسة التحليلية النفسية. 


«الفاعدة الأساسية» : بين الأريكة والمقعد 

بدأ فرويد منن عام 1892 وقد قادته إلى ذلك مريضاته المصابات 
بالهستيريا ‏ بالتخلي عن التنويم المغناطيسي أو الاستجواب الملح اللذين 
يركزان على العامل المقدر بأنه مسبب للمرضء واتجه إلى ترك حرية أكبر 


النقد التحليلى ‏ النفسى 


في الكلام لمرضاه. ويعتمد «الاستشفاء بالكلام». كما أطلقت عليه إحدى 
المريضات. .على تلك الرغبة في «قؤل ما لديها لتقوله» دون تدبخل مكره أو 
في غير موضعه من قبل المعالج. ولقد ثبت فرويد هذه التجارب ‏ التي 
اكتشف فيها الفعالية الطبية لخطاب يبدو في ظاهره دون أي تنظيم ‏ في 
كتابه «دراسات حول الهستيريا 6316اةلاط'1 ناه وع8110». وأعطت؛ بعد أن منهجها 
فرويد» تلك القاعدة الأساسية التي تنظم الحالة التحليلية للمريض بين 
الآريكة والمقعد. 


إنها من جهة المريض فاعدة التداعى الحر للأفكار: 
فكي اماه على السرانعيانف م لالز رادية :"ززن لوال تاوخ قلي سوك 
مسبقء ودون نقدء الأفكار التي تحضرني» (الحلم وتأويله هه ا عآ 
مه نه 6 م تعاصة) . يُسَهّل تعليق كل حكم أخلاقي أو عقلاني عند المريمض ومع 
توالي الكلمات - حضور صور ومشاعر وذكريات لم تكن متوقعة. فتقلب ما 

كان يعتقده من معرقة بذاته وبالآخرين وبعلاقته معهم. 


إضها من جهة المحطلل فاعدة الانتباد العادم: 

وعليه بالذات عدم منح امتياز مسبق لأي عنصر من عناصر خطاب 
الريطن الالشقداع مدون إتعالان رشارقة الخاسنه محل ديار تعلو خنه اللريضن: 
(في تقنية التحليل ١‏ لنفسي عنان :21 مقطاء:ز5م عتاوتصطءع] 12 ع(1) ووضع هذه 
المسلمات النظرية بين قوسين قدر المستطاع. وعليه أخيرا أن يكون شديد 
الانتباه للحظة وشكل تأويلاته. 


التطيل النفسى هو إذن تجربة مسرحها اللفة حصرا: 

«التكلم؛ والتكلم فقط»؛ تلك هي القاعدة. ويوضح لاكان 1.0080 في مؤلفه 
«كتابات 5اء5» : «ليس لهذه القاعدة سوى وسيط : كلام المريض». غير أن 
هذا الكلام ‏ وهو غالبا وليد حدث جرى في اليوم السابق أو هو وليد حلم 
أو عبارة هجاسية ‏ يحرض ويوجه دفقا من الصور (التصورات) والأحاسيس 
والعواطف والذكريات والأفكار ستخضع بدورها للتحليل. 

والحالة التحليلية هي بصورة أساسية حالة بين ذاتية وإن لم ير المريض 
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المحلل؛ وإن صمت ال محلل : «لا يوجد كلام من دون إجابة ‏ وإن قوبل هذا 
الكلام بالصمت . ما دام يلقى مستمعا (...): وهنا يكمن جوهر وظيفة 
المحلل أثناء التحليل» (لاكان: «كتاباث»). فالمحلل هو صورة مزدوجة لآخر: 
فهو أولا ذلك الذي نتكلم في حضرته؛ أي الشاهد على ما يقال؛ والضامن 
لإمكان معرفة الذات كذات لهذا الكلام الغريب عنا والذي يفلت من سيطرة 
الذات الواعية. وهو في ذات الوقت, الآخر الذي نتوجه إليه في كلامناء 
وربما من الأفضل أن نقول «الآخرون» أو «الأخريات». القريبون أو البعيدون, 
الحقيقيون أو الوهميون: بما فيهم ذواتنا نحن الأخرىء وكل هؤلاء الآخرين 
الذين يسكنوننا ويحققهم :20121156 وجود المحلل فحسب. لا يوجد حينئد 
سوى حيز واحد للإسقاطات يحتمل ما يدعى بحق بالنقلة أو التحويل 
]كمه . وينتهي التحليل عندما تعثر كل هذه الأشباح على مكانها الصحيح 
في حكايتناء وعندما نستطيع التحدث إلى المحلل كشخص مفرد أخيرا. 

ولا يمكن فهم هذه العلاقة التي لا سابق لها إلا إذا افترضنا وجود حقل 
نفسي مشترك. في صميم وعلى هامش التواصل الواعي معا : إنه اللاوعي. 
وهذه العلاقة تجريبية من حيث إنها تيسر ظهور عمليات لا واعية في 
الكلام ع1مقةم أو الخطاب وتتامء15 . 


الحلاو عسى 

ان ميرك لها رمنة العدايالة دوا متهوم كاري فير م جد 
اليجه الأكر لساب السيظ تارعي لذ بلخم اللحياة | لفقبسية بنويدكندا 
له اشرق نان الالاء د هو الكو | زيمي التكليل اللعيوي واليافية الآاعد 
في الفكر المعاصر. ويسلط فرويد؛ في موفعيته عناوامه] الأولى (وهي تصور 
مكالي اللنضوى اتروع هية نكا ساى كلانه [لظبنة 4 الالاريهي بها بقل اليه 
الوعي), يسلط الضوء على المنطق الآخرالذي تشكله العمليات اللاواعية. 
وهو يدرس الدينامية اللاواعية المرتبطة بالرغبة وبالكبت. ويحل رموز 
اللاوعى فى الإنتاجات النفسية. 

ولا ا يضاهى قراءة كتابات فرويد الأولى للتخلص من الأفكار المختزلة 
التي تبثها ثقافتنا الحانية عن التحليل النفسي : «علم النفس المرضي للحياة 
اليومية عصدعنلمن عن" 12 عل عنعه1مطنهممطء :زوم 8[»؛ «تأويل اللأحلام 
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و وعل منأهاءم61ان1.”1», «النكتة وعلاقتها باللاوعى دءداء أتدموء”0 2106 ع.آ 


ألعلء 112205 عع35 1020115 . 


منطق آخر: 

إليكم ما اكتشفه فرويد من خلال تحليله المنظم, «ذلك الدرب الملكي 
الذي يقود إلى اللاوعي». فهو يؤكد من مقارنة «المحتوى الظاهر 27 
عاوع تممص للحلم (قصتنا عنه) و«محتواه الكامن غمع ئها تسسعنهمع»  ١‏ لذي 
حصل عليه بفضل تحليل التداعيات ‏ على «العمل النفسي» الذي ينتج 
الحلم. ولا يسود مبدأ عدم التناقض هنا فهو مبداً المنطق الواعي . كما لا 
برعي الا سملت ميال سنا كاوها اخرلاق ولتسول لسعلا محسسق اجات 
9 خاصة محددة بصورة تربوية في كتاب «الحلم وتأويله ء67: ع.آ 


0 01 أع»: وهى : 


د التكشوف مهد دمءع000 15: 

مدلل محتسي ودين لقن انان بكر الما تاب هرا مرتيطلة بالتعدوف 
اكات روفن كر هذا السو شحهيا سيور أو كلبق كب كرو ا 
مضاعفا أو مشدد التحديد #6نصمعاءل:دة. كما في حلم دراسة علم النبات 
(في كتاب «تأويل الأحلام») :«إن كلمة علم النبات عناونههاه0 12 عقدة حقيقية 
يجتمع فيها عدد من الأفكار المتداعية». وقد نرى في الحلم شخصا معروفا 
امكل امرما شوتطاء الأعافة اميا لهااء خيس أن العجل يظهع أزرهذا 
احص يول حقيد انون داص بتضاون بتاريع عانم ووالجاله (كروية) 
ذاته. وقد نرى في الحلم شخصا نعرفه لكنه يظهر فيه بهيئة غريبة : 
والسبب في ذلك يعود إلى أن الشخص قد تم تشكيل هيئته بجمع ملامح 
تنتمي إلى عدد من الأشخاص الحقيقيين. ومن هنا يجب إذن: في كل مرة 
ويقضل العو فياف القت عن الإقطه المشطركة التدوركة الى عط لهذا 
التكثيف معناه. 


ع اق زاهة امعميوعدام6ل ه1: 
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عاطفية مدهشتين يتلقاهما هذا التصور من تصور آخر يرتبط به بسلسلة 
تداع. فالعاطفة :101160 قد انفصلت عن التصور الأصلي المبرر لها وانزاحت 
إلى تصور آخر لا علاقة لها به. وهذا ما يجعلها تظهر بتلك الصورة غير 
المفهومة. «يتركز الحلم في مكان مغاير وينتظم محتواه حول عناصر مغايرة 
لآفكار الحلم». وهكذا يصرح فرويد . بشأن حلمه المتركز حول علم النبات ‏ 
بأنه لم يكن في حياته مهتما بهذا العلم؛ إذ تقود التداعيات إلى منافسات 
تدور حول الطموح وإلى ذكريات طفولية ذات طابع غراميء. فتأخذ إحدى 
التفصيلات أهمية مبالغا فيها لا يستطيع سوى التحليل إعانتنا على فهمها . 

إن ما تعلمنا إياه الإزاحة هو أنه عند مستوى العمليات الأولية (اللاواعية) 
لا تكون العواطف والتصورات مترابطة بصورة نهائية : فالعاطفة هي «دوما 
على حق» غير أنها تنزلق من تصور لآخر. ومن هناء فالإزاحة إذن موجودة 
دوما في عمليات تشكيل الحلم الأخرى. وبخاصة في التكثيف. ولنستعن 
بمثال بليغ نقتبسه عن فرويد : يقرأ فرويد مقالا لأحد زملائه يطري فيه 
بصورة (يراها فرويد) مفخمة أحد الاكتشافات الفيزيولوجية ويبالغ في 
تقديرها . في الليلة التالية يحلم فرويد بتلك الجملة : «إنه أسلوب نوريكدال 
01د وإليكم ما وله عن هلاه الكلمة القريبة: 

« لقد عانيت الكثير في فهم هذه الكلمة التي قمت بتركيبهاء ومن الواضح 
أنها كانت محاكاة ساخرة لكلمتي هائل .00105541 وهرمي .43/11041غالا, 
غير أني لم أكن أعرف من أين أتت. ثم وجدت أخيرا في هذه الكلمة 
الفظيعة اسمين هما نورا 7014 وإكدال .8121041 وهما ذكرى من مسرحيتين 
معروفتين ل إبسن «1056. وكنت قد قرأت في إحدى الصحف مقالا حول 
إبسن كتبه المؤلف ذأته الذي كنت أننقده في حلمي» (تآويل الأحلام). 

«العاطفة على حق». فهي تعبر عن العدوانية. غير أنها انزاحت من 
الزميل إلى إبسن؛ من الأطروحة في الفيزيولوجيا إلى المسرح ثم تكثفت في 
كلمة غامضة. ويمكن لتحليل الآمنيات اللاواعية أن يبدأ عندئذ. 


د قابطية التصو ير 116ز2 داع 1 12: 
حول الأفكار الالاراطية زلنن صدوى لآتد اسل لقاب لسري وادريضي اضرق 


على الحالم كمشهد حالي. فالأفكار الأكثر تجريدية تمر إذن ببدائل مصورة, 


56 


النقد التحليلى ‏ النفسى 


وعدم يخال كرووداعزادات التعروى وني الخام قور سين ذوعا بيات 
فق الرسو.وهكذا فعد أن الروايظ المتطلعية قن اقم خذفيا أو اببشبداليا 
بصور متتابعة؛ بتحول صورة إلى أخرىء بكثافة ضوئية أو بتصور مكبر 
ويتلظيم المشاشد المختلفة: الغ.. .آم الجدل والكلمات عامل كاشياء» آي 
كمتاهبرة القن تركيية الشلم الخاصنة تمريكع اترتخدامها فى العتى الذي 
تحمله في اللغة. وهكذا فليس مصادفة أن يتحدث فرويد عن «هيروغليفيات» 
أو «تلاعب بالحروف». وقد يبدو قانون الحلم هذا بعيدا عن الخطاب 
الآدي» ومع ذلك فباستطافكه إعانتها على فوم يكن التشتيات التحريدية 
ويخصوضنيات الكركيب السرودى واهمية الوضف الرواك وإنشاء الاستعارة 
العم وهو يشكال خامي لا رجمل من الكقاب عباا لف | صيركا لاله | 
بل عهلذ لفخيال مراسظةاتلحة ولظة بواسطةالخيال+شريظة عو التفاظ 
بن التضوو و التريح السميظ للواق: 


ام رصان الثاضو ى ع هروط 301613 : 

ترجع هده الحملية الأأخيرة فى عمل الكلم إلى قزخل ها قبل الوضي: 
الذي ينقح الحلم في اللحظة الأخيرة ليعطيه «واجهة» أكثر تماسكا أو 
قرولت وكطيه هوي ا اتحجاية ثرة الخرى عفن سر الكلء موقاتنا ها تمل 
بتاريوهات اهز ة متعمة من القراءات رامن الجا الرقظة زوهى تخضع 
أكثر للسيظرعاء اومن الآنماطك الجاهزة للخبال الجمعي. والأمثلة الثي 
يقدمها فرويد تشمل سيناريوهات الاعتقال والزواج ووجبة العيد وكعكة 
الملك والملكة: الخ... وسرعان ما نفكر في تلك النماذج الخيالية التي تشكلت 
في أنفسنا منذ الطفولة؛ والتي نقع عليها من جديد. وهي تعمل في أكثر 
الإنتاجات الثقافية إعدادا . غير أن فرويد يزيح التركيز على العلاقات بين 
هذه السيناريوهات الجاهزة والإنتاج الفريد للحلم : فهو لا يقابل بينهما بل 
يجعل منهما تارة قناعا أو غطاء للإنتاج اللاواعي الذي يجب فك رموزه: 
وتارة أخرى عملية الترميز ذاتها لتلك الأفكار اللاواعية التي يمكن قراءتها 
من خلالها, وهكذا فرنسم طلمنياء طريقان مخطفدان هي النظر إلى الأحمال 
الآدينة وشم جية, حدات ظلالة جمالية او معلانية مجع الحفيقة 
العارية للاوعي. 
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ومن جهة أخرىء هناك النص الظاهر ‏ مثل المحتوى الظاهر للحلم ‏ 
وتربطه علاقات متينة في الترميز ب «المحتوى الكامن» الذي ينتمي إلى 
اللاوعي. وسيبقى هذان التصوران للإنتاج الأدبي في تنافس دائم. 

ويمضي فرويد أبعد من ذلك فيشير إلى أن عمل الحلم يستخدم غالبا 
ومنن البداية؛ هذه السيناريوهات الجاهزة : فإما أن يتم تنظيم اللاوعي 
جزئيا من قبلها أو أنه. على الأقلء لا يصلنا إلا بصورة هذه الأشكال 
البسيطة الجماعية: وإما أن يكون الإرصان الثانوي «يمارس دفعة واحدة 
(...) أثرا استقرائيا هداوم وانتقائيا في عمق أفكار الحلم». وهذا يعني 
أن المتتالية : «لا وعي/ ما قبل الوعي/ وعي» هي متتالية منطقية ضرورية 
للقهم العابس اكثر مني ] متتالية ومتية. وقذخل كل هذه الأواليات ته 16 
اللعبة فى الوقت ذاته فلا يعود اللاوعى مزيجا معقدا أو مخزنا عشوائياء 
رقنا مسي قاط لكين الانسانية جاتر نوما بضدوزة راي قي 
الحياة اليومية والتخيلية والإبداعية. 

وفي خاتمة المطاف «لا يعيد الحلم سوى صورة مشوهة للرغبة الموجودة 
في اللاوعي»: لماذا؟ 


الرفبة والكبت : 

يقترح فرويد نظرية دينامية للاوعي لآنه يجعل من الحلم «تفريغا نفسيا 
لرغبة في حالة الكبت»». غير أنه «تحقيقها المقنع». فالرغبة اللاواعية التي 
تبحث عن إرضائها تصطدم برقابة الوعي. وجزئيا أيضا بما قبل الوعي. 
وهكذا فإن كل نتاج نفسي هو حل وسط بين قوة الرغبة والقدرة الكابتة 
للوعي. ومن هنا نفهم مدى أهمية فكرة «الصراع النفسي» الأساسية : 
الصراع بين الرغبة والمحظورء بين الرغبة اللاواعية والرغبة الواعية. وبين 
الرغبات اللاواعية ذاتها (جنسية وعدوانية على سبيل المثال). ويستمر هذا 
الصراع في التداعيات : إذ غالبا ما يلاحظ فرويد إلى أي مدى تظهر 
الأفكار الكامنة غريبة على الذات, مؤلمة ولا يمكن التصريح بهاء مما 
يستدعي مقاومة كبيرة لها. ويحدد فرويد في كتابه «ما وراء علم النفس 1.4 
15-1510 هذه العملية :«إن حركة اقرعية تشكل فى جوهرها مطالية 
نزوية ع[اعصههوزوانم لاواعية تتحوا )كو سااقيل الوضو إلى يقية بعلم (أهوامات 
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و»تسعهامة؟ تحقق الرغبة). فتحت ضغط النزوات الجنسية أو العدوانية يتم 
نيد مجبيوفة من الشامي الناقولية والككرياث القررية بانواعها 
والتصورات والرموز الثقافية فتنتظم منذئذ عند مستوى ما قبل الوعي. 
وقد يحدثء. على العكسء أن يوقظ حدث ما من الحياة اليومية؛ أو كلام 
مسموع أو قراءة ماء النزوات اللاواعية التي تنتهز تلك الفرصة «لتفرغ» 
نفسها مسببة هذا التكوين النفسي أو ذاك. وبالتالي فليست هناك إنتاجات 
مباشرة للاوعيء. كما ليست هناك قراءة مباشرة للاوعي ولا نظام آلي 
للترجمة؛ وهو أمر ينساه الكثير من نقاد الأدب. 

إن ذات العمليات وذات الصراعات بالنسية إلى فرويد تكون فاعلة فى 
جميع التكوينات النفسية : في الحلم وزلة اللسان والهفوة والعرض 0 
والإبداعات الآدبية, الخ.... حتى إن كانت هذه الإنتاجات غير متطابقة 
ظيواء كزع جنا اكبرني ةا اتقرقة ويكيا شق الهراه دوهو اشوتاريو خيالي يكن 
الشخص حاضرا فيه. وهو يصورء بطريقة تتفاوت في درجة تحويرها بفعل 
النمليات القاعية: تحقيق ريكية ماء وتكون هده الرغية لأؤاغية في ثهاية 
المطاف» (ع2[95مقطءئزوم 12 عل ععتة[تتطوعه7؟' كتلماموط أء عطاعصمامة] دوا دات 
التحليل النفسي» ل لابلانش وبونتاليس).9 ولقد سبق أن ذكرنا مرارا 
سيناريوهات منظمة للرغبة. غير أن المفهوم بحد ذاته عملي في القراءة 
الآدبية لدرجة أننا سنعود إليه عبر دراستنا. 


التأويسل : 

«يمكننا أن نميز التحليل النفسي بالتأويل؛ أي بتوضيح المعنى الكامن 
لمادة ما». «يظهر التأويل اشتراطات الصراع الدفاعي ويستهدفء في نهاية 
المطاف الرغبة التي تتوضح في كل إنتاج للاوعي» (المصدر السابق) . 

ونحن لن نتطرق هنا إلى المسائل التقنية للتأويل أثناء الاستشفاء حيث 
يلعب هذا التأويل دورا دينامياء ولكننا سنؤكد على النقاط التي نراها 
مهمة: 

. بالنسبة إلى المحلل : كل خطاب هو لغزلما تترابط فيه من عمليات 
ومعان لا واعية وواعية. يمكننا مقارنة التحليل النفسي بعمل التحري : 
جمع الدلائل المجهولة؛ الخفية أو المهملة؛ ثم تصنيفها وربطها ببعضها 
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الحكن وينالاكل أككر.مدهية وض النهاية تتكليبي) الإبجاة جل متعم وعيال 
معا. 
التطابقات والاختلافات بين مختلف الروايات لحدث واحدء السهو, 
الاستطرادات: الإنكار الذي هو يمنزلة اعتراف. الخ.. وضي الحالتين تعمد 
إلى إعادة بناء القصة, ونستهدف فى الحالتين حقيقة ما يبقى وضعها 
صعب التحديد. 
فننهمك يدورنا في التأويل مستعينين ببعض العناصر المعلقة. مما يسممح 
لنا بتعديل تأويل الآخر ١‏ قبل أن تبرز هذه الظاهرة فى النقد الأدبى كانت 
التأويللات للحالة ذاتها. وأخيرا فإننا نعدل باستمرار تأويلاتنا الخاصة. 
معيش أو تخيلء وكلها أمور ملموسة. 

- في مقال له بمجلة 26626 (حوار) يضع كارلو غينس برغ عتناطتمتة مانده 
التحليل النفسى بين أنظمة المعرفة «السيميائية», المبنية على تأويل «الآدلة 
وعمع 1 و «القرائن وعءنلمن أو «الآثار 5 مح الطب السريري والتاريخ 
والتحقيق البوليسى و.. تفسير النصوص وعا«عا وعل ءوةع 1.626 . وتجعل هذه 
الطريقة فى المعرفة من موضوعاتها موضوعات ذات خصوصية متميزة 
وتنظر دوما في ما فيها من تفرد : فالأمر يتعلق إذن؛ وعلى العكس من العلم 
الكمى: «يمعرفة غير مباشرة. قرائنية وظنية» («علامات؛ آثار: تتبع آثار») . 
وابسن شو هذا اكه لى الكتنادى )و عقوي قير فيقصيزة إلزياالعضلة 
لوسرل إلى كاك مهمه وزما" لمان موقت هلمن قوق الرسول إلى كاقع 
فليلة الأهمية». 

يتردد المحللون النفسيون أمام هذين الموقفين. ومن ناحيتنا فلقد اخترنا 
عرض الفرضيات والمفهومات العلمية التى تجعل من هذا العلم تقنية ونظرية 
جديدتين في التأويل. ويمكننا أن نجد قواعد ونظريات مشتركة: لكن يبقى 
من المستحيل إقصاء نصيب المؤول.. 
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القراءة التحليلية -ه النفسية 
النقد التحليلي. النفسي هو نقد تأويلي: 

التحليل النفسي - تحليل النفس 05656 12, كقولنا : تحليل النص. وسنرى 
ظهور مصطلحات جديدة تحدد خصوصية هذا الإجراء مثل : «نقد نفسى 
5601م ». «تحليل نفسى سيميائى 56713021956»: «تحليل تنفسى ا 
135 ». «قراءة نفسية 000 الخ.. 

الصورة في البساط كمه ع1 قصهل عع2ز".1 : ينسخ الكاتب في نصدء مثله 
مثل الحرفيء صورة مرئية يريدهاء غير أن التركيب يرسم أيضا صورة غير 
مرئية ولاإرادية. صورة مخفية داخل تلاقي الخيوط هي سر العمل الأدبي 
(بالشهبة إن الولف وقرائه)؛ إن هذه السو هي يمدزقة هن للكاويل: 
لأنها موجودة في كل مكان وفي لامكان : إذ يوجد في الحقيقة العديد من 
الصور الممكنة؛ والنص المكتمل ظاهريا يكون عند القراءة موضع تحولات 
لانهائية. كما تخطر ببالنا اللوحات التي تعتمد خداع البصر والتي تعتبير 
افخانها حقيقية انط كل هده الاشياء تعر على الفكيل والكلام وغلى 
نشاط القارئّ أو المشاهد. 


النقد التحليلي - النفسى هو ممارسة محددة للتأويل: 
كما عليه أن يشيرء في كل مرة: إلى خياراته ومنهجه وإلى ما يستهدفه. 
وبهده الطريقة يمكننا الابتعاد عن صورة برج بابل! 


النقد التلطس عدو ز1ددد هو موارسة مهو أدة :5102نم : 

غير أن التحول «هناه)ندام لا يتعلق «ببنية المؤلف أو ببنية عمله الأدبى؛ بل 
ببنية العمل الأدبى المقروء». و «الناقد يجد نفسه محصورا بين 520508 
الخطاب المؤول وعتلقئ التأويل» («العمل المقروء (عن! عالاناءه' .بآ ,لأمستسى 
أي بين الكاتب وقارئّ العمل النقدي. ومن هنا نرى مدى اختلاف هذه 
الحانة هنن الحالة الف :تش ييخ الأرركة بو لقع 

ولقد لاحظنا جيدا الاختلاقات بين مشهد الاستشفاء ومشهد القراءة: 
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الكلام على حدة / الكتابة للعامة: الكلام المفكك / الكتابة المعدة والمدبرة, 
التجاور الجسدي / البعد 06«همأونل بما فيه البعد التاريخيء. الحضور / 
فيات القداصيات الحرة لتاسيئن والكضان العارياؤت. تشيف إلى ذلك أن هنا 
يطلبه المؤلف من قارئه التخيلي أو الحقيقي ليس ما يطلبه المحلل 
[ص)21(:530هه من محلله النفسىء وأن ترقب القارئ ليس ترقب المحلل 
النفسي. وأخيراء إذا ما صح ل لاكان ههءمآ عن المحللين النفسيين بأنهم 
«الأطباء المتمرسون بالرموز» فماذا نقول عن الكُتّاب؟ 

كلما انتبهنا إلى خصوصية النص الآدبي وخصوصية إنتاجه وأصالة 
العلاقة المابين ‏ ذاتية التي تتعقد حوله؛ تساءلنا عن طريقة تكييف المنهج 
المرتبط بالحالة التحليلية حصرا مع حالة القراءة. 


2 - استدعاء التحليل النفسى للأدب 

لعبت بعض النصوص الأدبية دور الوسيط بين العيادة والتنظير بغية 
بلورة الفرضيات الوليدة وضمانهاء ولتعميم الاكتشافات المميزة المحددة 
بالحقل الطبي. ويعتبر اكتشاف «عقدة أوديب» والتنظير لها المثال الأكثر 
سطوعا عند فرويد. وسنرى كيف قام لاكان بتنظير وظيفة «الرسالة» في 
اللاوعى انطلاقا من قصة إدغار آلن بو 8.8.508 «الرسالة المسروقة» (1.2آ 
17016 ع 

ويمكن أن تستخدم النصوص الأدبية أيضا كأقطاب إرجاعية للتحقق 
بصورة أوضح من جانب محدد من المذهب أو لتمثيله. 


فرويد واكتشاف عقدة أوديب 

من يجهل اليوم هذا التعريف المبسط لعقدة أوديب : الرغبة المحرمة 
تجاه الأم والرغبة بقتل الآأب؟ لقد استعاد فرويد في ذاكرته, وهو في ذروة 
قلقه التنظيري, مأساة سوفوكليس «أوديب ملكا» التي تظهر بوضوح تحقيق 
هافن تر كيت وطتنابيباء كريكد كرها لخالاص انوا سيو دعا نه ا خبرا جنار 
مفهومه الذي يقلب رأسا على عقب الأفكار المسلم بها حول الطفولة وانتظام 
الشخصية والرغيبة الإنسانية. ومن جهته. فقد اكتسب هذا العمل الأدبى ‏ 
القاى ونس إلى مجشيع ذال واذدتر قرلا ومكاتة فريوتين لم تكونا فى 


02 


النقد التحليلى ‏ النفسى 


الحسبان في الثقافة الغربية الحديثة. ومنذ ذلك الحين لم نكف عن قراءته 
وإغادة قرا عه فى مختاف الوجوه. 

وقوع شروين مرمظ اأرمدة ناس سكتافنة وعر امراف الذاشية حداضيات 
مرضاه ومريضاته: «أوديب ملكا» و «هاملت». كما يعمل على تنظيم هذه 
التحمتوعة غير الاتعانسة تمؤل نقظة العقام » إذ يكتشف فروية: يز" 
الاختلافات العديدة. عن تكرار موضوع واحد هو رغبة الحب وشعور الكراهية 
تجاه الآبوين. 

ويلخص جان ستاروبنسكي /اك01351ا1.5]810: في مقدمته لكتاب «هاملت 
وأدويب» ل جونز 10265, حركة الفكر الفرويدي كالتالي : 

أنا مثل أوديب 

أوديب هو إذن نحن 

- هاملت هو أيضا أوديبء لكنه أوديب المكبوت. 

هاملت هو العصابيء الهستيري الذي علي الاهتمام به يوميا. 


فرويه يقرأ «أوديب ملكا»: 

لا توجد عند فرويد أي قراءة منهجية للمأساة. ومقدمة ستاروبنسكي 
هى الدراسة الأولى الكاملة للصفحات التى خصصها فرويد ل «أوديب» 
ورمافلمع غبو افسافاقه اتتكلينة ,وتقزكر هذا عضن التعاطة الواردةك 
ملاحظاته. ا 

. مع أوديب يكتشف فرويد «التعبير اللافردي والجماعي» للرغبة الفردية 
التي يشترك فيها مع مرضاه ومريضاته «يبدو النموذج الأسطوري نتيجة 
طبيعية للفرضية الجديدة وضمانا لعالميتها في آن معا». لكن كيف لنا أن 
ننسى أن أوديب يتلقى قيمته هذه كثابت عام من حضوره في سياقنا الثقافي 
الحديثة : فهناك أحلام وعوارض وأقوال وأعمال أخرى الخ... تشكل 
جميعا شبكة جديدة تضمن عموميته. 

للبطل المأساوي وضع مزدوج : فهو في وقت واحد ذات الاستقصاء 
وموضوعه؛ أي «المستقصي المستقصى». وحركة المأساة تنظم ازدواجية 
الإنكار والإقرار حتى بلوغ الحقيقة المذهلة : المجرم الذي أطارده هو أنا. إن 
فرويد يتماهى في أوديب ويماهي التحليل النفسي في هذا البحث المؤلم 
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عن الحقيقة ضحية الضلال؛ حيث يواجه المرء الآخر المجهول فى ذاته. 
فالذات منقسمة حتما. ا 

كما يتماهى فرويد في سوفوكليس القادر في المأساة ‏ كما هو الشأن 
بالنسية إلى فرويد ف النظرية .هلق إدارة مقامرة الإنساق الذي يتشا 
حول كيانه وأصوله وتاريخه. 


فرويه يقرأ «هاملت»: 

إليكم ما كتبه فرويد : 

«هناك مأساة أخرى من مآسينا العظيمة - رهاملت» لشكسيين تمتلك 
جذور «أوديب ملكا» ذاتها (...). ضفي أوديب تظهر الهوامات ‏ الرغبات 
الخفية وتتحقق كما في الحلمء بينما تبقى في «هاملت» مكبوتة لا تدري 
بوجودها إلا بفعل الصد «0أنطمز الذي تثيره كما في حالات العصاب. 
والفريد في الأمر هو أننا على الرغم من الأثر البالغ والدائم لهذه المأساة 
لم نتمكن من فهم شخصية بطلها بوضوح. فالملسرحية تقوم على تردد 
هاملت المتكرر في تنفين الثأر المكلف به. ولا يذكر النص أسباب أو دوافع 
هذا التردد. كما عجزت مختلف المحاولات التأويلية عن الكشف عنها (...). 
ما الذي يمنعه إذن من إنجاز المهمة التي كلفه بها شبح أبيه5 يجدر بنا 
التسليم بأن ذلك لا يعود إلى طبيعة المهمة. 

فهاملت يستطيع الفعل؛ غير أنه لا يستطيع الثأر من رجل أقصى أباه 
وأخذ مكانه بالقرب من أمه. لا يستطيع الثأر من رجل حقق رغبات 
طفولته المكبوتة. والفظاعة التي من شأنها دفعه نحو الثأر قد حل مكانها 
تبكيت الضمير والحيرة. لقد بدا له أن النظر فى الأمر عن كثب يظهر أنه 
هو بالذات ليس بأفضل من الآثم الذي يريد ها فكي 

لقد ترجمت هنا بعبارات واعية ما هو لاواع في نفس البطلء فإذا ما 
قلنا بعدها بأن هاملت كان هستيرياء غذلك ليس سوى إحدى نتائج تأويلي. 
والنفور من الجنس الذي يبدو من خلال أحاديثه مع أوفيليا يتفق مع هذا 
العرض» (تأويل الأحلام). ثم يبحث فرويد عن مصادر هاملت في شخصية 

يبدو النص السابق وكأنه يحتوي على كل ما يلام عليه اليوم «التحليل 
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النفسي التطبيقي» : أي الدراسة النفسية للشخصية:؛ والحكم السريري, 
والتأويل دون قراءة دقيقة للعمل الأدبي» ومماثلة الكاتب بالشخصية. ومع 
ذلك لم تتمكن أكثر القراءات دقة من دحض وجاهة هذا التحليل. 

ذلك لأننا في لحظة ابتداع التحليل النفسي لا في زمن التقليد الروتيني. 
وهاملت شديد الارتباط بعملية التحليل الذاتي لفرويد مما يصعب على 
هذا الأخير تقديم العمل القائم على التداعي والذي أنتج هذا التأويل. 
فهاملت ليس هذا الهستيري الذي يعاينه فرويد (ستاروبنسكي) فحسب. بل 
هو أيضاء ومن ناحية معينة؛ فرويد ذاته فريسة عصابه. فلقد كتب شكسبير 
مسرحية «هاملت» بعد موت أبيه؛ كما يقول فرويد الذي يفك رموز هاملت 
ومن خلاله رموزه هو بالذات بعد عام من وفاة أبيه... 

إن تورط فرويد الشخصي في تأويله يفتح مجالا من بين أخصب مجالات 
القراءة النفسية : فالعمل الأدبى ليس عرضا من الأعراض ولا كلاما فى 
جلسة تحليلء إنه يقدم لنا دشكلا مرمزا» لوجه من أوجه أتفسنا اللاؤاعية 
كانت تفتقر إليه. وأخيراء فإن مأساة تقوم على «عودة المكبوت» (أوديب) 
تساعد على فهم مأساة أخرى تقوم على الكبت (هاملت). 

فإذا كان أوديب هو اللاوعي فإن هاملت يمتلك لاوعيا يرمز إليه أوديب. 
وعلى العكسء فإن هاملت هو الضمان لحقيقة أوديب كمبدأً عالمي تفسيري 
قبل أن يصبح هو بالذات نموذج الكبت الهستيري. ومن شأن هذه الممارسة 
أن تطلق منهجا يلقي الضوء على النصوص ببعضها البعض. 

وهكذا فإن «أوديب» و «هاملت» هما «صورتان وسيطتان» بين ماضي 
فرويد ومرضاه (ستاروبنسكي)؛ وهما أيضا «صورتان وسيطتان» بين فرويد 
وفرويد . وإذا ما كانت هاتان المأساتان «ضمانات للغة مشتركة» . تلك التى 
متدرضى في #ناتعاء“شينا مشينابيدسية جد #امشفركة ,فإنيها تصبحان 
«صورتين وسيطتين» بين فرويد وبينناء وبيننا وبين أنفسنا. 

إن هذه الوظيفة التي تقوم على وساطة النص الأدبي هي وظيفة 
أساسية : فالنص الأدبي لا يستطيع تحقيقها إلا إذا كان حياء أي مقروءا 
قراءة هي بمنزلة حوار معه على الرغم من البعد الثقافي والتاريخي الذي 
يقضلنا 'عنةوقواءة كيذه مهما كانت صيكةها :هن دوما وخيانة ميد غة) 
(ر. إسكاربيت. سوسيولوجيا الأآدب عتتطد6 نا 1 0 22110 
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ذهان مدع .1 و « لير ساللة المسر و قة » ك بو 202 

إن الحلقة الدراسية التى خصصها لاكان ل «الرسالة المسروقة» (انظر 
«كتابات كاته8»») هي نص 56 : فبإدخال نموذج اللسانيات البنيوية في 
التطيل لتقن جحا را الاكاق لضا خطوية جديدة دالارهي وللة رانين القالمة 
للعلاقات اثانين ذاتية كاده زطندمعاه1. وفي الوافع, ل يبحث عن 0 
للاوعيء للعلاقات المابين ‏ ذاتية وللعلاقات مع الحقيقة. ولقد اعتقد لاكان 
عام ١956‏ 0 إلى ذلك بفضل قراءة نص بو الذي هو عبارة عن 
تحقيق بوليسي (تحقيق يق آخر بعد أوديب وهاملت0) يقوده بنجاح دوبان 
م ناآ 00 

ولا يربط لاكان القصة بأحلام أو تداعيات مرضاه أو مريضاته أو ذاته 
كبحل يعو والكتابة »كما فى العالء عكد رويد ول من وريظ يوق نهر هين 
فق العسومق لبتقم تفيزة > نسن ظرويه '(النظرية) وتصى بو (المخييل) .هيو 
مفكوه م هدي التصيو اكع السعيقة ومتوماء أو آنه ينيد تتقير التصوضن 
الفرويدية مع القصة القادرة على «تمثيل الحقيقة» التي تريد تعليمها. إن 
وضع القصة يبقى غامضا إذن. غير أن ذلك لا ينتقص شيئًا من أهمية تلك 
الدراسة التي لا تكتفي باستعادة تحقيق دوبان للعثور على حل آخر للغز : 
إنهنا قبست عن قوائين اللكز والاتحفيق ,معا . 


در اما الماسين ه ذاتية : 

يتناول لاكان في القصة المشهدين اللذين يشكلان حكايتها: 

يقع الأول في صالون الملكة الصغير : تتلقى الملكة رسالة ويدخل الملك, 
فتخفي الملكة الرسالة بوضعها على الطاولة «مقلوبة والعنوان نحو الأعلى». 
ويلاحظ الوزير اضطراب الملكة ويفهم سببه فيخرج من جيبه رساللة مطابقة 
ويستبدل بها الأولى. فتلاحظ الملكة السرقة لكنها لا تستطيع فعل أي 
شيء؛ فهي تعلم أن الرسالة أصبحت مع الوزير وهو يعلم أنها تعلم ذلك 

يقع المشهد الثاني في مكتب الوزير : كانت الشرطة قد فتشت عبثا عن 
الرسالة. ويصل دوبان الذي يتعرف . بعينيه اللتين تخفيهما نظارات خضراء 
على الرسالة في ورقة مدعوكة ومتروكة؛ على مرأى الجميع: في محفظة 
بطاقات معلقة فوق المدفأة. ويعود دوبان في اليوم التالي ويسرق الرسالة 
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بعد افتعال حادث طريق يحول انتباه الوزير. ولا يعلم الوزير بأن الرسالة لم 
تعد بحوزته؛. لكن الملكة تعلم أنها لم تعد بحوزة الوزير. كما أن دوبان يعلم أن 
الرسالة لم تعد بحوزة الوزيرء وبما أنه كان قد ترك له مكانها رسالة ساخرة 
فهو ينتظر اللحظة التي سيكتشف فيها الوزير هزيمته. وتعود الرسالة إلى 
الملكة. يهمل لاكان الدراسة النفسية للشخصيات ويعمد إلى قراءة بنيوية 
للقصة. وهو يحلل المشهد الثاني معتبرا إياه تكرارا للأول : فهو يظهر ذات 
النظام الثلاثي الشخصيات, والشتقمميا رويط بوقينا حدث واحد ‏ هو 
السرقة . يدور حول الرسالة ذاتها. وبعد أن يتوصل لاكان إلى كل هذا يبدأ 
البحث عن التنظيم المنطقي للمشهدين. 


منطق العلاقات مع الحقيقة : 

يحدد لاكان أولا مختلف مواقع الذات في مواجهة الحقيقة وذلك بتحليل 
لعبة النظرات بحسب المعادلة : رأى - علم. 

«هناك إذن ثلاث لحظات تنظم ثلاث نظرات تحملها ذوات ثلاث ويمثلهاء 
في كل مرة: أشخاص مخافون: اللحظة الأولى هى لحظة النظرة التي لا 
قر بقيقاء إنها اللكت واتشرظة والكاتية هى تحسظه النظرة لني عرى أن 
الأول لم ير شيئا وتنخدع باعتقادها أنها تخفي ما تريد إخفاءه : إنها الملكة 
فالوزير. والثالثة هي التي ترى في هاتين النظرتين أن ما وجب إخفاؤه قد 
ترك مكشوفا لمن يريد الاستيلاء عليه : إنه الوزير وأخيرا دوبان». 

ونلاحظ هنا اختفاء عنصرين في هذا النظام الدقيق : فالملكة: خلافا 
للوزيرء ترى ‏ تعلم أن هناك من يسرق رسالتها. وهي تعلم أيضاء لكن 
بمعرفة أخرىء بأن دوبان ليس وزيرا ثانيا وبأنه سيعيد إليها الرسالة. 
ومكذ) كإنها عدو كين منكية تماما إلى هتدم السلشة الك فق كتلفيا 
تحدين الات ,فى سراعيها عم الشعيقة أما املك الأفيى مكد البداية 
وحتى النهاية وكأنه خارج اللعبة ‏ فيبقى غامضا. 


المنطق المابسين - ذاتى: 
يلاحظ لاكان أنه من مشهد لآخر يتوالى كل من الملكة والوزير ودوبان؛ 


فى أوقات مختلفة, نفس المواقع وبآن الرسالة (رمز الدال اصهكتمعزى 
وكي اوا نمس المواقع وب رمر 
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والحرف الأبجدي”") بتنقلها تنقل الذوات ضمن مواقع ثابتة محدودة. فلا 
أحد يمتلك الرسالة؛ ووضع اليد عليها أو عدمه هو الذي يمنح هذا الموقع 
أوذاك للشخصية : وهذا يؤكد «التحديد المهم الذي تتلقاه الذات من خلال 
مسيرة الدال». فكل ذات تخضع «لنظام رمزي» يتجاوزها ويحدد موقعها 
مهما كانت «مقدراتها الفطرية ومكتسباتها الاجتماعية وطبعها أو جنسها 
كر الل 

إن كل هذا إمعان في التجريد . لكن إذا كانت الرسالة تمثل «العضو 
الذكري» أو «جسما ضخما لامرأة» (تم تذكيره. أو هو يشير بصورة رمزية 
إلى العضو الغائب).؛ فكل شيء يبدو أكثر وضوحا : فالمشهدان ينظمان 
قصة أوديبية حول عقدة الخصاء. وهناك مواقع ثلاثة : الأبء الأم: الابن. 
فالشخصيات التي تنتقل هي الوزيرء الابن الخائن؛ ودوبان ‏ الابن الوضي 
الذي يعيد في النهاية النظام الأصلي عن طريق صفقة (لم يحللها لاكان 
بشكل كاف) مع الملكة . والوزير ودوبان هما الصورة الوحيدة (المزدوجة 
16طه060) تلذات الأوديبية. 

وفي الحقيقة فإن لاكان يرفض هنا كل تحليل للخصوصيات المميزة 
للخطاب اللاواعي : فهو يرى أن هذا العمل لا يتعدى كونه إضفاء خياليا 
مبتذلا. ومع ذلك فان هذه الخصوصيات الميزة قتضنمن المحاحة 
03 ويشير جاك ديريدا 1.1065108.: فى «ساعى الحقيقة «ع.آ 
6 18 عل #ناءاءة]آسء إلى النقاط التي أخذها لاكان من شرا خصصتها 
ماري بونابرت عائةم5ه21.80 لإدغار آلن بو. إن التوجه هو الذي يختلف, 
لأن لاكان يحدد قانونا عاما للمابين ‏ ذاتية حول العضو الذكري: إذ يمتلك 
الملك السلطة التي يمنحه إياها العضو الذكري. شرط أن يعهد بحمايته إلى 
الملكة التي تعلم أنها لا تمتلكه؛ بل تملك فقط القدرة على توريثه. كما أن 
عليها أن تكون وفية للعهد الذي قطعته للملك (ميثاق الزواج) وهي «الخاضعة» 
له. ويعتقد الوزير الذي يضع يده على الرسالة أنه أصبح قويا قادراء لكنه 
«يتأنث ودنهنصمةة ء5و» ولا يفلت دوبان من هذا المصير إلا بإعادة الرسالة إلى 
الملكة. وهكذا نرى مدى انسجام هذا القانون المنقوش في اللاوعي مع 
قوانين المجتمع الأبوي التي يضمن ضرورتها الكونية. ويحول لاكان . بنفضل 
قراءته هذه للقصة ‏ الأوديب إلى منطق عام للذات ضمن نظام القرابة. 
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منطق اللاوعى : 

يرى لاكان أن «اللاوعي مبني كلغة ععدعصدل» (كتابات كاته8), أي كلسان 
ععه1. ومن هنا فإننا نتوقع وجود تركيبات لانهائية لعناصر نهائية ونصة 
لكنها تعددية واءةسام . وترتبط بصورة اختلافية ادعصمع]اعنامع:ة1716ل فيما 
بينها. وفي اللسانيات كل عنصر موسوم بغياب العناصر الأخرى. وبوجود 

تفتقر إليه العناصر الأخرى. أما هنا فلا شيء من هذا القبيل : إذ لم 
يعد اللاوعي هذا التنسيق الخاص لدالات الرغبة والعواطف التي تميز 
فردا ما. فهناك رسالة واحدةء ودال واحد هو العضو الذكري كممثل 
بحبو انيه تمكو لبوا كينا + فاسوايل لقي ينقنم حان اللي 
تفوق العضو الذكريء الرمز الوحيد و«غير القايل للاجتزاء عاطتوكتلمل» 
اللجقيو ونا يعمل الالاوض ركالالة بصب لتاقي لق | رق الزعرة اد 
غياب العضو الذكري (الرسالة). 

وهكذا تكون القصة قد أظهرت العمل الحتمي لهذا النظام مع إضافة 
ظابع داكوى عليف. وتعفل الزسالة دوين إلى النخية ا لمحية إلبها على انوك 
من المغامرات التي تخوضها». فالرسالة التي في حوذة الملكة تعود إليها بعد 
أن ميك ابد لف وبين وجيتها: اورذانثير سلييها ف غير أن رجلتها 
تفوندوها إلى كفقطة البداية .وكين التكانة اليسيدة للرسالة هن الحكران 
الاضهاقى نيذه السرفة الوذ العنبين فى رجوخياء وكن ,ندل العؤدة إل 
حيث يجب أن تكون. وتفترض هذه العودة المنطقية للأمور إلى نصابها 
تناسي المرسل الأول للرسالة واضطراب الملكة وعدد الرسائل وفحواها . زد 
على ذلك أن هذا التغيير فى وجهتها يبدأ من عند الملكة إلى «ركائز وعم هطسو 
المدفأة» (ساقا وءطصولد المرأة() فى مكتب الوزير : فالتحولات الهوامية 
5 للأوديب المذكر 5 الخصاء المسمى بالأنثوي تنسج هذا 
لبان لذي معن بتميرة السكايةو إلى قاقون فى ترق 

لن يثمر تأسيس القراءة النفسية على هذا المنطق اللاكاني إذا ما أهملنا 
أول محاولة في فك الرموز حاضرة ضمنا في دراسة لاكان هذه. 


الأدب واختبار النظرية 


كتب فرويد فى بداية دراسته حول «الغرافيدا 122 وفى معرضص 
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حديثه عن الشعراء : «إننا ننهل من ذات النبع ونعجن ذات العجينة. كل منا 
بطريقته الخاصة». ويرى التحليلان . اللذان تتبعنا خطواتهما . في العمل 
الأدبي معرفة متساوية باللاوعي: وإن كانت هذه المعرفة تتشكل بصورة 
مختلفة. فالنصوص الأدبية واللمبرصن التحليلية النفسية توضح بعضها 
البعضء غير أن خصوصية النشاط الأدبي لا تؤخذ بعين الاعتبار لما للحقائق 
المتولدة من اللقاء المدهش بين هذين الإجراءين من قدرة على حفز انتباهنا . 

وتلعب الأساطير والأدب ‏ في حتمية الاكتشاف التحليلي النفسي ‏ دورا 
كبيرا في بناء واختبار وتسويغ النظرية. وتظهر محاضر جمعية فيينا وآ 
عصمعذل؟ عل غأانكك50 12 عل و8116 هذه الغزارة النايضة يالحياة والمبتكرة للقراءات 
على الرغم من افتقارها إلى التنظيم. وإننا لنقرأ بشغف دوما «أسطورة 
ولادة البطل 5متكط دل ععصه22155 12 عل عطالام ع[» و «دراسة الازدواج علا بآ 
عاطنامل تال»؛ أو «دون جوان» ل أوتو رانك علهة1 0:0 على سبيل المثال» دون 
ذكر «صدمة الولادة عءصه2155م 12 عل عمدو لأتهسدددن عل». حيث ينطلق رانك من 
الصراع الأوديبي ثم يرفض هيمنته مع اكتشاف أهمية البدايات الأولى 
لفحياد االتقيبية ,كر" لون نلك بوتوي ارالك ورااصري شاو يليت أن 
يعشر على شيء آخر. وهذا يعود إلى أن المفاهيم ليست بعد مثبتة ولا 
مدرجة هرميا : إذ يقدم الأدب أشكالا تخيلية وترميزات وكلمات لحدس 
سريري لا يزال تائها . 

أو أن المرء يؤخذ بمتعة القراءة : وهذا ما حدث لفرويد الذي قرر. من 
خلال قراءة «غرافيد!ا» جنسن «56مع1,: أن «يتحقق» من نظرياته حول الحلم 
والهذيان فاكتشف فن تأسيس رواية بأكملها على ممارسة خطاب مزدوج 
المعنى. 
3- العمل الأدبي كمادة للدراسة 

لا يلعب النص الأدبي هذه المرة دور الوسيط بين مكتب العيادة والنظرية: 


وإنما هو التحليل النفسي الذي يلعب هذا الدور بين العمل الأدبي وقرائه. 


منزلة العمل الأدبى / منزلة الكاتب: 
تخضع هاتان المنزلتان معا لتغيرات مدهشة : ونجد بهذا الصدد عند 
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فرويد صفحة موحية في دراسة «الهذيانات والأحلام في غرافيدا جنسن 
تاعقمع1 عل 01219102 18 005 76965 أت 265ز[106» . قفي البداية يؤكد فرويد تفوق 
الشعراء ( المبدعين) : 

الجا مين فت ععرطة لققتوى للبم زا الاجم لتواورة ونم انيم لل وض 
بعد إلى تمهيدها أمام العلم». 

ناش النياية مسبيع العاقة نغليية تسفيل الترواية لق يصيف 
بالفاكيل هيك إلى معرفض) بالتطلم»:وبالغابل يقدم هذا التطليل وريما بإلسة 
غوطبيعة الإتتاع الكعرف» لكن كيف حزاقق رين عقون السكبين التضاريين 
وبين الحكم الذي قدمناه في الفصل الثاني : المساواة بين الممارسة الأدبية 
والممارسة التحليلية باسم «تطابق النتائج» في اختلاف الممارسات؟ إن 
الصفحة التي ذكرناها تقدم جوابا. وينتقل فرويد. حقيقة. من التواضع إلى 
السيطرة؛ وذلك بوضع تدرج بين نموذجين للمعرقة : فلقد «اقتصر» الكتاب 
على «العرض». أما التحليل النفسي فهو «يكتشف». فهناك من يعلم لكنه 
يجهل ما يعرف وهناك من يستخدم معرفته. ويلخص لاكان بشكل جيد 
هذه العلاقة التدرحية طن رتحية إلى مرغريت موراشن صاحية رؤاية امكان 
لول ف . شتاين صنعاد .7 ذم.نآ عل أمعصرع :188015 بال كعدانآ عاأتتعناع 1/122 3 ع8 72صحمه11» 
: «إنها تعرف ما أعلمه دون أن تحتاجني» . ويعجب لاكان أيما إعجاب ب 
الظلايل الجا توب ردي وش كير الول الفسيية اليه ]نات كليم دور انين 
(الكاتبة والمرأة) معرفة ما تجهله النظرية التحليلية حتى ذلك الوقت. وهل 
هناك من يقضي بهذا «التطابق» سوى المحلل النفسي الذي هو المالك 
الوحيد لحقيقة الرغبة واللاوعي؟ 

بمقاك المخالي حسي فرويد» :ا )كالاعظة الواضية للسليات النقببية غير 
القابيفية فس الأخريوميفية العرمل إلى مموكة وصياقة قوانينها ا ويتتحي 
التحليل الذاتي هنا فيبقى العالم والآخر الذي هو موضوع المعرفة. أما 
الفنان فينحصر نشاطه في المعرفة الذاتية : «إنه يتعلم مما في طيات ذاته 
ما نتعلمه نحن عن طريق الآخرين». وتمنح هذه المنافسة الخفية «الشاعر» 
منزلة مريبة بين منزلة الطبيب ومنزلة العصابي. وقد نرفض حتى هذه 
العرقة الجزكية الخ كسب إليهوتجمله محالة» اق مريضنا يستخدم الكقاية 
كعكاز أو متنفس خليق به دفعه إلى الاستلقاء على الأريكة؛ وإن تعذر ذلك 
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قجياة عت حرو كر إلى قنسية كل الور 

وفق هذه الظروف. فإن «الظاهرة الآدبية قياسا» (لكلام المريض وخطاب 
لحلل التفتسني) رقو منعلقة بصورة ساخرةبين الارضي والطبي» زهان 
«يين التحليل النفسى والنقد النفسبى (اء 21756مقطء(5م عامط“ ,تمستطعل8 
علا تاعمد :زوم كما قَ تتبخر في هذا كيل : قالجمالية ليست عملا في 
الترميزء بل غلالة تخفي الحقيقة: لذا فإننا ندعها للمختصين في علم 
الجمال. ففي الغرافيدا يرى فرويد» وعلى التوالي, «دراسة في الطب العقلي 
والنفسي» وتعبيرا عن صراع نفسي يجهله المؤلف. والبعض الآخر قد 
يكتفي. في عمل ماء بقراءة «اعتراف بمرض نفسي» ؛ كما فعل لافورغ 
عناع01ه] في فراءاته لبودلير عتنهاءلسه8. وضفي كل الأحوالء: فإن الأدب 
يصبح مستودعا للأدوات الطبية السريرية. 

زه قيكيي اهل الكتدى البحرقة |العسارا ها لتوية ميل إلى لضي 
القاعدة : فهو وحده قد يملك القدرة على إبراز ما في التخييل من حقيقة. 
وهناك اتجاه في النقد يعمل بحسب هذا النموذج من السيطرة : فهو 
يخضع لمنهج أنشىء في حقل آخر ويستعمله لإخضاع النص الأدبي لقدرته 
على التأويل والحكم باسم «علم» اللاوعي. و «التحليل النفسي التطبيقي» 
هو جزء من جميع برامج جمعيات التحليل النفسيء بما فيه مدرسة لاكان. 
ومن هذه الناحية يشترك التحليل النفسي مع مجمل العلوم الإنسانية في 
نفس العلاقة الغامضة مع النص الأدبي : إنه ينظر إليه وكأنه المقارية 
التجريبية (إقق التغريبية] السقيفة أ و تمودع انقحتهما التطرية. 

ومن هنا يتم الحكم على قراءة ما بما تقدمه في حدود مشروعها. 
قيعي تف دردوق أى قبةء إهماع لجال الفتوع شار اللفيوة عد زيقاة 
سؤالين حاضرين في الذهن بالمقابل : هل نطبق منهجاء دون أن نحكم 
مسبعا كل ها تق عليه آم تطبخ تاهيه اشبيت قو بالطل المرجو شل 
تأخن بعين الاعتبار أن النشاط الأدبي هو عمل في الترميز أم لا؟ 


مرضية الشخصية والعمل الأدبسى: 


إلى تكاج عبيرة الكاقوامياشيرة من اخرمة إوخرويد زفي الخراقيدا )مال 
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لاكان (في الرسالة المسروفة) تغيظهما هذه المشكلة التي تصادفهما خلال 
قراءتهما بالذات. فالصياغة الأسلوبية النموذجية للعمل الأدبي هي التي 
يزو سن خصص الريك زلهلةا فح الأكرو على ظراقاء مشعول التطهير 
والمعرفة الذاتية» بالإضافة إلى «علاوة المتعة» التي تضفيها الغلالة الجمالية 
التي تتفادى المواجهة المباشرة (وهي لا تحتمل) مع الحقيقة. وياختصارء 
فإن فلوبير حين يقول «مدام بوفاري هي أنا» فإنه يعبر عن تعقيد الإسقاطات 
والمطابقات التي تدخل في عملية الخلق الجمالي. 

ولنستعرض عددا من المواقف النقدية: 

يبني فرويد نظريته في العظام (البارانويا ه1هصهعه) على قراءة مذكرات 
الرئيس شرايبر :5:66 فقط. وهو في النهاية يبتدع مفهوما سريريا 
انطلاقا من نص من النصوص. لكن إحساسه بمدى القوة الأسطورية 
والرمزية لهذا النص يدفعه إلى مساءلة القرابة الجامعة لأشكال المعرفة 
العظامية وكيفيات تنظيره الذاتي. 

يحاول لافورغ 130186 في كتابه «فشل بودلير عتنهاءلنة8 عل ععطءظ”.] 
» أن ينشىء البيانية المرضية عنطامه:ع300م للعمل الأدبى والتى تقود إلى 
مرضية أنع305010م الكاتب. وهو يترجمته (حرفا حرف لضان اللغة الشعرية 
بلغة سريرية يجعل من رموز بودلير مجرد مجازات لأعراض يجعل منها 
عضناتاء وان اكع ليرى :فى ذلك صيورة كاريكا قوري للقراية التطلياية: يمن 
قن يبنا يلاق بتشخيسه يعذر ينا يتملق بالختراله للإنتاج الآدبي إلى فعيير 
مباشر عن عصاب. 

:حول لكان ججلاءهالتخديية: اللقنارلة كانيا شكس ميسن دان 
تأويل رمزي : بناء على ذلك يصبح هاملت صورة الإنسان الحديث ضحية 
مأساة الرغبة؛ والملكة صورة الآم التي تغوي الآدب والابنء وأوفيليا صورة 
«مأساة الأنثى الواقعة فى أشراك الرغبة الذكرية» («الرغبة وتأويلها ع.آ 
016 عاطأ هد أء 0 : 

تنكب جوليا كريستيفا 16115]1672 1113 على الخروج بتشخيص في كتاب 
لها عن الكآبة صدر مؤّخرا بعنوان «الشمس السوداء “زمه ازعآه5». فبينما 
هي تدرس الجدلية الجمالية للكآية عنامءصداكم 12 تعكف على تحليل رواية 
مرغريك دوراين طلى اليا ادير الو لا نيه حا وسنيظ لهذا ١‏ كرس 
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وهي تتحدث أولا عن «جمالية الخرق 0612:2120 عبن6ا155» وهو أمر واعد 
(على الرغم من عدم كفايته لفهم كتابة دوراس).: ثم تستنتج غياب أي جهد 
رمزي حقيقي: «لا ينتظرنا بعد الانتهاء من هذه الروايات ‏ التي هي عند 
مستوى المرض ‏ أي تطهير سواء أكان إحساسا بالتحسن أم وعدا في 
الآخرة أم حتى جمالا أخاذا في الأسلوب أو في سخرية قد تشكل علاوة 
من المتعة تضاف إلى الداء الذي تكشف عنه». إن هذا الكم القطعي لا 
ترافقه؛ مع الأسف. أي حجة تعتمد على دراسة دقيقة لتكوين الأعمال 
الأدبية أو لأسلوبها . غير أن كريستيفا تثير مشكلة كبيرة حين تنصح «القراء 
والقارئات ضعيفي المزاج» بعدم قراءة دوراس : «فالموت والألم هما شبكة 
عنكبوت النص. وويح للقارئ المتواطىّ الذي يستسلم لسحره : فهو قد يقع 
في الجب حقيقة». وهنا تطرح ثلاثة أسئلة: 

تشهر كريستيفا ب دوراس 11285ا2 وتمجد أرتو 0نهةتنة ومالارميه 
6 أو سيلين 6دناة0؟ وفي الحقيقة فإن أي عمل أدبي يمكنه أن يثير 
أزمة شخصية. ثم هل يجب رد مثل عدوى العذاب النفسي هذه إلى عيب 
في البناء الجمالي أم إلى حقيقة أن النصوص المعاصرة المجددة تبطل 
دفاعاتنا لأنها لا تندرج في التقليد الثقافي؟ وأخيرا ألا تعود هذه التأثيرات: 
في قسم كبير منهاء إلى القراءة التحليلية النفسية ذاتها؟ إن في فك ترميزات 
النص المادية مجازفة دوماء لاسيما حين لا نقوم بتصفية كل ما هو فهم 
مسبق أو حين لا نحتمي خلف تشخيصنا للآخر. فإلى أي حد نمضي في 
عمل فك الرموز الذي يقودنا نحو مناطق في نفوسنا لا نقوى على احتمالها؟ 
إنناء في الحقيقة؛ نحتفظ بنقاط استناد : العودة إلى ترميزات النص التي 
تكتسب عندئن قوة متزايدة» ربطها بعناصر من الخطاب التحليلي الذي 
يقدم أساليب أخرى في الترميزء البحث عن ترميزاتنا الخاصة يواسطة 
الكتابة النقدية. إن أيا منا قد يتوقف عن قراءة هذا النص أو ذاكء؛ لكن هل 
يجوز لنا تحريم بعض الكتب أو الكتاب باسم التحليل النفسي؟ 


السيرة الخفسية عنام دنع ه1:0طمطء/5م 12آ: 


لا يمكن للتحليل النفسى إقصاء مسألة الذات. يقول أندريه غرين 
دء016. ما نصه : «هل من الممكن عدم إقامة أي علاقة بين الإنسان 
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وإبداعه؟ فمن أي قوى يقتات هذا الإبداع إن لم يكن من تلك التي تعمل 
عند المبدع9» («عين زائدة ممع عل 1أعه «»). ويوضح مفهوما اللاوعي والصراع 
النفسي بصورة مختلفة. تكون وتاريخ الفرد والنشاط الإبداعي والعمل 
الآدبي. إن مشروع السيرة النفسية لهو أوسع من تلك المشاريع التي سبقت 
دراستها.ء غير أن الإشكالية هي ذاتها . بالإضافة إلى ذلك فإننا سنعيد طرح 
هذه المسألة عند مورون 312105: لذلك فسنكتفي هنا بإعطاء بعض الآمثلة 
التليدية قبل الفرض ناأفاق السديدة الع عست ايها الأيضات يحول 
السير الذاتية للكتاب. 


أسس السيرة النفسية : 

تقوم السيرة النفسية على برنامج فرويد في مقدمته لكتاب ماري بونابرت 
عن إدغار آلن بو ؛ إثها «دراسة قوانين النفسن الإنساتية من خلال أقراد 
أفذاذ». 

تحاول بونابرت تحديد عصاب بو بشكل خاص حول مجامعة الجثث 
عانامهه 56‏ غير أن منهجها يتجاوز هذا المشروع. إذ تكشف في بحثها عن 
البنى المشتركة في العديد من الأعمال الآدبية عن نوى هوامية 5عناونةهكماممر 
معقدة تظهر مختلف أشكال الصراع النفسي التي يكونها التخيل وتركيب 
ونظام ترميز النص. 

وسرعان ما يعمم لاكان الحالة الفردية في تقريظه لكتاب دوليه نإهاءط 
بعنوان «شباب أندريه جيد 0106 6تلهخ :ل ءووعهباه1 12» : إن جيد «يطرح 
مشكلة شخصية لدرجة أنها تصبح مشكلة الشخص بلا زيادة أو نقصان؛» 
وهذه المشكلة هي مشكلة الكائن عناة'! والظاهر عنانهمدم 16» وروايته العائلية 
تغدو السيرورة النموذجية للذات (المذكرة) الواقعة بين أفخاخ صورة الأم 
وغياب كلام الآأب. ويحاول لابلانش ء6دءمدامة.1 في كتابه «هولدرلن أو مسألة 
الآب عتمم نال دمتاوعتان 12 ناه صنارء81010» الكشف عن خلل يفسر الجنون من 
خلال حياة وقصائد هولدرلن : إنه «نبث «هزوساء» (وهو حسب لاكان 
الإقصاء الأولي خارج عالم الذات الرمزي) الدال الأساسي الذي هو اسم 
الآب عتكم دل دده]آ< 16. وهناك جملة جميلة تعترف بقيمة هولدرلن : «إنه 
شاعر لأنه يطرح الفصام عتمعتامه2نطءوكمساً لة» وهو يطرح هذه المسألة 
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لأنه شاعر». غير أن هذه الصيغة تبقى غامضة. والتشخيص وإن كان 
معنا كالهاية والمنمع بيشيان ليديين: 

ويعيد دومينيك فرنانديز 232062مع12.5 تحديد مبادئّ السيرة النفسية 
بصورة واضحة في بداية كتابه «فشل بافيز ءوع0 عل ععاء1.:8» : «العمل 
الأدبي سر طفولة مبدعه». ومع أنه يؤكد أن «الإنسان هو مصدر العمل 
الآدبي. إلا أنه لا يمكن فهم ما هو عليه هذا الإنسان إلا من خلال هذا 
العمل», نجده يبني دراسته على نموذج ماري بونابرت : فهناك قسم أول 
مخصص للسيرة الدقيقة؛ وآخر للعمل المحلل موضوعاتيا بشكل خاص. 
ويتوافق هذا التسلسل مع حتمية خطية عتنه6هنا يعتمدها الناقد: «قبل أن 
يكقب ياقيل شطرا واحذا كانك صترا ماك نابا شجايه تحوى كقيده رلك 
مكمه الضكة اليم فيه عذال ما درج سوقة عيعة بمنولفه ولبسى من خبيل 
المصادفة إذن أن يستوحي عنوان دراسته من كتاب لافورغ «فشل بودلير» : 
فالعمل الآدبي هو «اعتراف مطول» لا قيمة تطهيرية له لآنه لا يمنع «الفشل» 
الإنساق (العاق و للجتوع والاتحا زان وتخود سسا ره كركوا ررقي كتانها وخاقولة 
الفن 1316 ع0 ععمقامع:”.1» بنقد هذه الحتمية التي تضم تقريبا مشروع السيرة 
النفسية. وتواجه هذه الحتمية بنموذج آخر من السيبية يجعل من الدراما 
النفسية بنية العمل الأدبي ويجعل من العمل الأدبي البناء الرمزي لهذه 
الدراما وطريقة تشكلها. وباختصار فإن «العمل الأدبى ينجب أباه». 

إننا قد نبتدع ‏ ما لم نأخذ بعين الاعتبار العلاقات المعقدة بين المعيش 
والهوام والكتابة» وإذا ما تغافلنا عن تدخل اللاوعي في الزمنية الواعية ‏ ما 
يدعوه سميرنوف 011دنند5 بسخرية «كيانا سريريا جديدا هو الفصام 
الخلاق» (« العمل المقروء عن! عتتكتناءعه”.]آ») . 


الدراسة التحليلية للسير الذاتية: 

يعتبر فيليب لوجون 6تناءزءع.آ .20 رائد هذا المجال. فإذا ما تفحصنا 
قراءاته العينية ل روسو داهء10055 وسارتر فى كتابه «ميثاق السيرة الذاتية 
عناوتطمةع 01010 اعوط ع[ »: أو عمله حول ميشيل ليريس21.1.61355: فإننا 
نجد مسألتين أساسيتين قد تم أخيرر.ا طرحهما : مسألة حقيقة الذكريات 
ومسألة الإبلاغ دمناةأعدممة"!. 
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يأخذ لوجون عن فرويد تحليل الذكريات على أنها «ذكريات ‏ ستارة» 
أي تشكيل حل وسط بين المكبوت والدفاعات؛ وتكثيف عناصر حقيقية 
وهوامية تنتمي إلى مراحل مختلفة من الطفولة حول محتوى لا قيمة له. 
لكنه يحمل قيمة عاطفية كبيرة. فحقيقة هذه الذكريات ليست إذن وقائعية 
بل نفسية. والكتابة المتعلقة بالسيرة الذاتية هي إعادة كتابة طفولة وتاريخ 
تعيب حديدا طلوال حنافا بصو ره نكا يق باد كرالك قو له كرالك ردب 
أن يمر إذا عبر تحليل الشبكة النصية؛ لآن الحياة هنا أصبحت نصا . وإننا 
لنبتعد هنا عن فرنانديز الذي يريد إحلال «الاقتراب من الظروف التي 
رافقت سيرة حياة الاسي م محل العد اماف النسزة وبالعالى رمه الشركرب 
الهوامي الذي يجعل الرغبة والمحرم في قلب كل ذاكرة. 

ويحلل لوجون عمل الذات التى تكتب بين التخيل واللغة» وذلك انطلاقا 
من العلاقات بين المحتوى السر وبين ذات البلاغ 6عدممة ”1 عل أعزناه وذات 
الإبلاغ 05غهاعهممة'1 عل أءزن: . وتندرج هذه الأبحاث الحديثة ضمن تغيرات 
القراءة التحليلية التي تعير الكتابة بحد ذاتها اهتماما كبيرا. 


المنعرج التأويدى: 

لا تقاس أهمية النص النقدي دوما بنواياه المعلنة : فالاهتمام بسيرورة 
العمل الأدبي وخصوصياته الخفية أمر جوهري. وهنا تدخل مشكلات 
المنهج. 

لقم هازكى كرويه الفريحية االباشرة الترموز ف اللعلاة كاترية 
(الحتبني على سبيل الكال) بالضية إاليد لايجه سناه االتتقيس إلا تمه 
السياق الخاص بالحلم أو الصراع النفسي للذات الحالمة. وكثيرا ما انتقدت 
[الفرجمة الرموة لله اليوكقى السسيية إلى مرق عفلانا وفع ذلك يدو اران 
بودوان هننه0:ة8 .0 حالة استثناتية: فلقد أراد منذ عام 1924 في كتابه 
«الرمز عند فير هيرين مءنعةطنء عله عاوطدمز5 6.[» «حل التكثيفات» 
و«الكشف عن عمليات الإزاحة تادعدمءءة1م26 والكبت». وهو يؤكد أن «لعمليات 
كنيف الضرو الى الشكل الرهوة اكترمن طرفي رلا مع بالعائي 
ترجيديك» وآن«اترمرية الشخصية لقنن ماران ارقيطف شن الطفولة, 
ببعض الصراعات أو المشاعر فهي تتطور على مر حياته وعمله الأدبي :دلا 
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يمكن» بصورة نهائية. جرد مفردات رموز شاعر ما». 

وتبشر هذه الممارسة الرصينة بمنهج مورون 215:05 وهي ترجعنا في 
الحقيقة إلى محوري القراءة التحليلية اللذين حددتهما ساره كوفمان: انطلاقا 
من فرويد» فى كتابها «طفولة الفن» : إنهما القراءة «الأعراضية علهصقامصرة» 
والقراءة الإشينة علهتناعنتناة . 


القراءة الأعراضية: 

تعود هذه التسمية إلى فرويد الذي يرى أن «الخطابات 5نامء015 بحد 
ذاتها هي بمنزلة أعراض و5هتمةامتترزة»: أي حل وسط بين اللاوعي والوعي. 
ويمكننا التحدث أيضا عن القراءة «القرائنية ءلاءزء1كه1» (أي 0 «القرينة 
ءهنله1») وفقا ل غينس برغ عتنااومز© : وهنا نحيل على ما ذكرناه حول «مسائل 
المنهج», لآأن الاستدلال على آثار تدخل اللاوعي في النصوص هو المبداً 

يقول فرويد عن الغرافيدا : «إنه انتصار للفكر أن نستطيع؛ في صيغة 
واحدة: التعبير عن الهذيان وعن الحقيقة». وتحليل فرويد يبني قراءة مزدوجة 
ومتزامنة عكصةةآنادزه لهذه الرواية انطلاقا من غموض بعض الكلمات والصور 
والأقوال والمواقف السردية. غير أن الاستدلال على النشاط اللاواعي أمر 
اسع كت : ذيشدل لمك عرد كر ا وملت ف كلاذ يزق موضنو وها ماقرة 
عن غرابة أو زلة لسان أو تناقضء عن كلمة غير متوقعة؛ عن غياب أو وجود 
مفاجئين أو تفصيل يمنح أهمية؛ الخ... وهكذا ينكشف مجال جديد للقراءة. 
وإذا ما أردنا تعلم هذا النموذج من القراءة لابد من العودة إلى كتاب أوكتاف 
مانو ني تممصصه]3 ع:8ماء0 «مفاتيح لموطن الخيال عتتهمتعقصة”! دهم 0165». 

إن القراءة التحليلة قد تقف عند هذا الحد. لكنها قد تستدعي قراءة 
بنيوية تؤكد أو تعمم التأويل. 
القراءة البنيو اسة: 

وى ميق وقد لامر طن لشفل جم قرا اقم ما ات :ريط سرس 
مختلفة للمؤلف ذاته للكشف عن بنية نفسية محددة. ولقد أشار فرويد إلى 
هذا الطرو كن نوا 3 لارايصه هع اللقر اكبوا: بل جا , ريون البليت فى 
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الممارسة. أو قد نربط بين نصوص ذات أصول مختلفة للخروج ببنية شاملة 
وعامة. كما فعل فرويد في دراسته «الصناديق الثلاثة كاءعظامء وام وع[» 
حين كشف عن الوظيفة الثلاثية للصورة الأنثوية عند ذات مذكرة. ويمثل 
أندريه غرين دءء:6.ة حاليا هذا التيار. 

فهو يدرس في كتابه «العين الزائدة م0 مه 0611 ه[]» ‏ ومن خلال مسرح 
أسخيلوس ويوربيدس وشكسبير وراسين ‏ مختلف تركيبات البنية الأوديبية 
التي هيء في آن معاء الثابت العام للنفس الإنسانية ونموذج المأساة. ويلمح 
غرين إلى احتمال وجود أوديب أنثوي لكنه يكرس بحثه في الكتاب للأوديب 
المذكر :«إذ يهتم تحليل الأعمال الفنية» بصورة عامة. بدراسة عقدة أوديب 
الإيجابية عند الصبيء أي حالة التنافس مع الأدب وحب الأم: فإن غرض 
دراساتنا الثلاث البحث في العلاقة العدائية بين الابن والأم: والزوج والمرأة 
والأب والابنة». إن هذه الدراسة مثيرة للاهتمام سواء من وجهة النظر 
التحليلية (فلقد ولد المفهوم في الحقيقة خلال المعاينة السريرية). أو من 
وجهة النظر الأدبية لأننا نكتشف البنية الخاصة لكل مسرحية وللعبة الدالات 
اللغوية أو التمثيلية 2615]دء65ممء: وأصدة)نمع51 (منديل ديدمونة» على سبيل 
المثال). لكن هل يمكن مع ذلك أن نؤكدء وانطلاقا من مادة للبحث محدودة 
كهذه؛ الطابع الأوديبي حصرا لهذا النوع الأدبي الذي هو المأساة؟ 

إن المجازفة:, بالنسبة إلى النقاد الأقل براعة, تكمن في الرتابة المزعجة 
لما يسميه ستاروبنسكي «الدائرة التأويلية» («العلاقة النقدية 0 ]1 
اوناته») : فقد لا نجد في النهاية سوى فرضية البداية (العديمة الآهمية 
في معظم الأحيان). ذلك لأن الناقد لم يعرف كيف يترك نفسه كي «يفاجتها» 
النص الأدبيء أو أنه لم يشأ ذلك أو لم يتجرأ عليه. 


4- ضقد شارل مورون 2150105 .017 الشفسى 

إن العمل الآدين هومسل الاسام فى اعمال هذا العاري الشكوف: 
وهو مورون: وكما يقول جونيت 060016 في كتابه «القراءة النفسية 
عتنااء016 2259 فقد وضع مورون أداة التجاا الست في خدمة النقد. 
ومع ذلك. فإن التحليل النفسي لآ يتحول غنده إلى آداة بل هو طنزورة فى 


إجرائه النقدي. فلقد قام عام 1938 بفك رموز قصائد مالارميه (التي كان 
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يعتقد حينئن بأنها عصية تماما على التأويل) عن طريق توضيح النصوص 
ببعضها البعض. إذ بدا له أمام شبكات الاستعارات التي كان يكتشفها أن 
المبادئّ الفرويدية في تأويل الأحلام هي وحدها التي تسمح له بالمضي 
قدما في فهم العمل الأدبي ورهاناته الحيوية. ولقد استطاع مورون وهو 
يتلمس طريقه بين مالارميه وفرويد أن يبدع منهجه الخاص ومفرداته 
النقدية. 

هناك جملتان للكاتب برنار بانغو 0تنهعمزط 310ممء8 توضحان الافتراض 
المزدوج لهذا الإجراء النقدي : 

«هناك لعبة كاملة من التداعيات لا نملك مفاتيحها. وهي تهدم باستمرار 
النص الذي ندعي السيطرة عليه. وفي ذات الوقت تقوم بتنظيمه دون 
علمنا» («الكتابة والاستشفاء عنته 198 اء عتناته1.”6») . «ولن يلجا المرء إلى 
والعمل الأدبي الذي يتوجه إلى الآخرهوفي الوقت ذاته شيء آخر» («العمل 
الأدبى والمحلل غا5([قصة”1 اع عتاتكتاعه 1)») . 

ابتدع مورون:؛ عام 21948 مصطلح «النقد النفسي عناوتاتاءمطء:(5م» ليؤكد 
استقلالية منهجه الذي عليه إيجاد «أدواته الخاصة» حسب الغاية التي 
عاديا تضرم وين ]القت الجداكي» رويكها القرل نالة لتك الريصيد 
منهج محدد شبيه بالإجراءات المتبعة في الممارسة التحليلية ذاتهاء لكنه لا 
يتطابق معها. أما أعماله فهي كثيرة إذ تتناول مالارميه وراسين وبودلير 
وموليير وفاليري وهوغو وغيرهم. 

ويفترض منهجه ‏ كي لا يتحول إلى وصفات ل فعالية لها تدربا طويلا 
ويتطلب أيضا تعاملا طويلا مع النصوص الأدبية : فلقد كان مورون يعرف 
أعمال مالارميه عن ظهر قلب... وإني لآمل أن يساعد التأمل الذي أعرضه 
منن بداية هذه الدراسة على تقدير إسهامات هذا الرائد الذي أعطانا 
قراءة أدبية حقا للعمل الأدبي. يعرض مورون في أطروحته. «من الاستعارات 
الملازمة إلى الأسطورة الشخصية عطائاط: نه وعاصةل56ه دعمطممافم دو[ 
آع2ه150ءم»: وبصورة تريوية» المراحل الأربع لمنهجه : 

تسمح «المطابقات 5دمتازوهمءمناة» يبناء العمل الأدبي حول شبكات من 
التداعيات. 
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استخراج التشكيلات التصويرية 65:دع والمواقف الدرامية المرتبطة 
بالإنتاج الهوامي. 

تكون وتطور «الأسطورة الشخصية» التي ترمز إلى الشخصية اللاواعية 
وتاريخها. 

دراسة معطيات السيرة الذاتية التي تساعد على التحقق من التأويل 
لكنها لا تاخن أهميتها ومعتاها إلا من خلال قراءة النصوص. 

إن هذا التقديم يستدعي بعض الملاحظات : 

. فالبحث يتم من خلال حركة ذهاب وإياب مستمرة بين هذه المراحل 
الأربع : بهذه الطريقة يكون «التحليل النفسي ل مالارميه ء«لالهصددعلزوم 2آ 
36 »1» بمنزلة «ورشة» أي تقرير عن تجربة في التحليل النفسي. أما 
إعادة بناء المنهج منطقيا فتأتي بعد ذلك كما في نصوص التحليل النفسي 
النظرية ‏ العملية. ويتدخل العمل التأويلى: وكذلك المطابقات؛. على مدى 
البحث لاخراد الشدياقاك والضيطي 7 

. والمنهج هوء في آن معاء قرائني» بنائي (تزامني) وتاريخي (تعاقبي) . 

. وأخيراء فإن مورون هو من تلك القلة من الباحثين الذين يخوضون 
المغامرة «مع» النصوص لاكتشاف البناء الرمزي لصراع نفسي غير معروف 
في البدء. 


ممارسة المطابقات 

يعنى الاستدلال غلئى علاقات «غير ملحوظة» مقدر لها أن تغدو «بداهات 
ساطعة» عن طريق تكييف ميدأى «التداعيات الحرة» و «الإصغاء العائم». 
إذ يمكن استخدام أي نص كسياق تداع لآخر. كما تسمع كل قراءة في نص 
ما أصداء النصوص الأخرى. ويكمن أساس هذه الممارسة قئ الإجراءات 
اللاواعية من تكثيف وإزاحة وإرصان ثانوي: الخ... كما يتم التعامل هنا مع 
المؤقمية الفرؤيدية الأرلى + اللخوسي ها قبل الورضيار الرهى: 

وندرك سريعا نقاط الاختللاف والتشايه فى وفت واحد. أما المطابقة فهى 
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بسكل ظاشر وتعرض الك الشونور» الى الواعن رقلب الت التضرية 
5لا 11 والدلالية وعناوناصددمة5 بالإضافة إلى «ملاءمة النظر بشكل معين». 
وققي التصوم قي الشاركة متفصلة: انا طي الطايقة بحل سطلها ةفك 
تنظيم آخر ممه الى ميه «الالتماع من لحي 1-135 العتاع] أ مختمط عآ» 
رهى موقط بالرظية هي رحرك كياد ا للكلبايعه زناه التق لاخر فطق 
اللاوعي. 

لايمكن على الإطلاق مطابقة عنصر وحيد بل «شبكة». وجونيت عناءمء0© 
محق في ذلك: إذ يتعلق التوافق بمجموعة أو بنظام من «الاستعارات الملازمة». 
فشبكة التداعيات هي إذن «بنية نصية» مشتركة بين عدد من النصوص» 
فى أيضا وسشفلة» عن الرشتوخ الواس الكل نص «اإلها قرسي لتفكيا: 
تصرهريا بطالشرا ضور مسار ف كل لصن 

وهكذا يبني مورون التشكيل التصويري ل «الملاك الموسيقي عومه'1 
51 انطلاقا من «هندسة للاستعارات» استدل عليها من قصائد («تجل 
«هبة القصيدة 7008126 01 1(0»: «قديسة عأمنه5»: «دانتلا تتلف 
أنادطة'5 عااعامعل عمنا». «شيطان القياس عأنعهلهصه”!1 عل «مصكل على الخ..) . 
وهو ينظم الشبكة حول بضع نقاط قوية تتعقد فيها كلمات وصور ومشاعر 
: مثل السعادة الضائعة/ هاجس الحنين/ السقوط/ الضياع: الخ.. غير أن 
المطابقات النصية أشد تعقيدا من ذلك بكثير. فنحن ندخل في عالم من 
القراءة يمنح إحساسا بالغرابة والإلفة معا. فالتشكيل التصويري ل «الملاك 
ع8 على سبيل المثال» يضم مفردات مثل: «ملائكة 5منطمه6:». «قنديل 
ملائكى 20861106 أءمدصة.]1». «ريشة عدسام», «منتوفة الريش ع6دسام06»: «طائر 
تلع 015 5 «جناح عانة»» «ريش (للأدوات) لمامعستصعاكمة) عمممساط) »» الخ.. والوجود 
المحير الكلمة «1 ودملهط)!”) في قصيدة «هبة القصيدة» يفهم بفضل عبارة 
«ع10قم ناه عانةه» فى قصيدة «شيطان القياس». وهكذا فإن عناصر الشيكة 
لا كف عن التاخول تمن الترتييات اللائهاتية. 

لكن هناك في قصيدة لشاعر وفي أعماله الأخرى تتابع وتشابك لشبكات 
عديدة: إذ يمكن لشبكة الملاك ‏ عند مالارميه ‏ أن تتداخل مع شبكة الضفيرة 
عساء نعط 12 الجنسية وغيرها أيضا. فبامكاننا إذن . وحسب رغبتناء العودة 
إلى قصيدة ما لتتبع تعدد النظم الاستعارية المميز. وبإمكاننا أيضا ‏ انطلاقا 
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من تفكيك الدالات على طريقة لاكان ‏ تعميق عملية الترميز بين التخيل 
واللغة. مع إقصاء اعتباطية القراءات التي تنظر إلى اللغة وكأنها تتحدث 
وحدها (وكأنها قانون مصطلحي صرف». إن الحوار ينعقد بين ذات كاتبة 
وذوات قارئة تجمع بينها نصوص متحولة. وبهذه الطريقة فإن كلمة «قصبات 
221056810 في قصيدة «تعب من الراحة المرة 5ممع: #عصصة*1 عل 5ه.1[». لا تحيلنا 
مباشرة إلى صورة ‏ ترجمة قضيبية: بل هي أولا تكثيف لكلمتي «0565: ورد» 
و «كناةء مياه» وهما عنصران أنثويان تقليديا في المصطلح الترميزي تقوم 
تاكن عالارميه يغعويلهما بضورة ميكرة, وبالطريقة ذاقهاء فإن علمة 
«دع:11211001 ,8 تكثف «2ه ذهب»» «011ل ينام»» «11م0لممع 10 ينيمني» و «(12)02311212 
001 أمي تنام». بحيث يتبدى ما كان يتعذر على الشاعر قوله, أي موت 
وحضور أمه التي فقدها وهو في الخامسة من عمره. إن مثل هذه التأويلات 
لا يمكن الدفاع عنها إلا بفضل الإجراء الدقيق والدؤوب للنقد النفسي. 
ولهذا السبب توقفت مطولا عند ما هو أكثر إغرابا وتجديدا في هذا 


المنهج. 


التشكيلات التصويرية والمواقف الدرامية: 

ارك جززه 315 مده المت رالاسرية) مدرزها ( اتيج قة كيالا كتنر 
ومواقف درامية». ونقترب من هذه المرحلة بصورة مباشرة في المسرح. إذ 
يصرح مورون عند قراءته لأعمال راسين بأن «العنصر المهم في كل مسرحية 
ليس الشخصية بل العلاقات المتأزمة بين تشكيلين على الأقل؛ أي الموقف 
الدرامى بحد ذاته». 

ا يكمن الفرق بين القراءة النقد ‏ نفسية عنهواءه0طء:5م والقراءة 
التي تقوم على الهوام الناظم للعلاقات المابين ‏ ذاتية للشخصية؛ وبخاصة 
الموقف النفسي الداخلي عناوتطء:53م هنامز للذات. والنموذج هنا هو الموفعية 
الفرويدية الثانية: أنا أعلى / أنا/ هو ب /أمم /أممضدة. 

ويعرف مورون تشكيل الأنا بأنه التشكيل «الذي تتقاطع فيه كافة 
العلاقات»: وهكذا تشمل المطابقة شخصيات بيروس 2215( ونيرون 116100 
وتيتوس 0615ز1' و آخيل ع 1انطعه وهيبوليت عاتإزاممم81 و إلياسان صأعفناظء 
بالإضافة إلى مونيم ‏ كزيفاريس 2565منة عسنهده31. وتشمل المطابقة. من 
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جهة الوجوه المرغوية. كلا من أندروماك 10 طم وجوني تاك وأتاليد 
#لناحاث؛ وإيفيجيني 6016ونام1؛ الخ.. ومن جهة الوجوه المنبوذة هيرميون 
عدمنصسع11: أغريبين عداممتعخ ؛: روكسان أمة::ه1؛ إريفيل أانامت؛ فيدر عتققطط 
أو أتالي عنلهداث. أما بيرنئيس 861601506 فتبدو (منقسمة) في المجموعتين. 
رمكذا حون قرم تستدان فى الخريكالاسارى ترون تي كان شر ليها 
مكل تراهنا اخروى جشط صدراء ماسارك بين تعتات ير اقل الخرا رالكي 
الشخصية. 

غير أن التشكيلات هي ذاتها نتاج العلاقات بين الذات وموضوعاتها 
هاءزه (الحقيقية أو الهوامية). أي أنها مظاهر للشخصية اللاواعية. 
فشخصية هيرودياد 1816:00:20 تشكيل لشخصية مالارميه ولوضوع الأنثى 
المرغوية؛, الغاوية والمحرمة, لآنها تتطايق 056ماءمناة »5 على شخصية الأستاذ 
صاحب قصيدة «( 56 هه أعصده5» أو قصيدة «مغامرة 06065 مناه 0». ويتحدث 
ميلمان صدصتاطء31 عن «التشكيلات المانعة بين الأنا واللاأنا» (بين التحليل 
النفسى والنقد النفسى عناوناتهمطء:(م أء ع2[75مقطء :زوم عنام8) التى يجب 
اكتشافها فى تعددية العلاقات وتنضيدها ا«عمرءعة]6. كما 506 ليوتار 
4 فى كتابه «انسياقات انطلاقفا من ماركس وفرويد عل تتاتدمة 12611075 
ناعرط عل 1 » بالتحديد عن «الهوامية التوليدية 60612576 عناوتنةدحاسدل . 

وفي الواقع؛ فإن مورون يتعامل مع التحليل النفسي الإنكليزي ‏ المطبوع 
بأعمال ميلاني كلاين دأء1! عنمة 3161‏ والذي يرى أن الإنتاج الهوامي نشاط 
مبدع يبدا مع الإجرا ءات النفسية الأولى (التي تبقى فينا جميعا) مثل 
الإدماج و0 8 والاجتياف 00000 0 والتماهي الإسقاطي 
ع اكتاعء 10م 0 والانشطار 2 0 والحداد اتتعل ور(13), 
والإصلاح 05هةم12:6.. ويبقى موطن الخيال هذا وينظر إليه منذ لاكان 
على أنه استلابي +ةمة6 نل المنبع الحي للفن. وبهذا المعنى يجدر الحديث 
عن الصورة الهوامية 12250 وهي مفهوم وضعه يونخ وأعاد استخدامه كل 
من فرويد وكلاين ‏ عوضا عن التشكيلات وعتناوة أو الصور 5[ : فالأمر 
لا يتعلق بقوالب كلية اة5ء17هنا وعم 506 ولا بإعادة إنتاج أشخاص حقيقيين 
دمتعن اللفرلة وإكباسو يضق بإنشاجا داعني مصووة الختاصر 
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إن مورون يقودنا إلى ما سماه أندريه جاري ::دآ.ى بالممارسة التحليلية 
للنصوص. 


«الأسطورة الشخصية» حسب مورون : 

وطلين اتسين النيديق كن حالش ر ومينها نكر نرف الأذس مرسزاين 
مجموعة صغيرة من الشخصيات ووسواس الدراما التي تتلاعب بهم. إنهم 
يتحولون لكننا نتعرف عليهم ونستنتج أن كلا منهم يمثل الكاتب بصورة لا 
ناس بها( ) ومكذا كان النثره والتكرار يكاقان تدك الاك معي زبينا 
لكن هذه الملاحظات حول التشكيلات يمكن تكرارها بالنسبة إلى المواقف, 
ففاليري :ءا لا يتأمل المرأة النائمة كما يتأمل مالارميه الراقصة. وبهذه 
الطريقة نتوصل في كل حالة إلى عدد محدود من المشاهد الدرامية يميز 
سير الأحداث فيها شخصية الكاتب تماما كما تفعل الشخصيات؛ ويشكل 
جمعها أسطورته الشخصية. 

«وقد يمكننا الاكتفاء بهذا التعريف التجريبي وإطلاق اسم «الأسطورة 
الشخصية» على الهوام الأكثر تكرارا عند كاتب ماء أو أيضا على الصورة 
التي تقاوم مطابقة أعماله. لكن ألا يعني ذلك البقاء دون نتائجنا؟ فلقد 
رأينا كيف تتكون هذه التشكيلات الأسطورية. إنها تمثل «موضوعات داخلية» 
وتتشكل بتماهيات 5دهناة00مه10 متتابعة؛ فالموضوع الخارجي يستبطن :وه 
6 ليصبح شخصا داخل الشخص. وبالعكسء فإن مجموعة من 
الصور 13865 الداخلية؛ المشحونة بالحب والكراهية. تسقط على الواقع. 
وهكذا فإن تيارا مستمرا من التبادلات يملا العالم الداخليء إنها نوى 
شخصية يتم فيما بعد تمثلها ودمجها بصورة تقريبية في بناء شامل. فصورة 
ديبورا طهة:هط126 في قصيدة «ما تقوله طيور اللقلق الثلاثة 5ع1 أمعنه015 عناو ع0 
5 1]0159» تبقى ذكرى ل ماريا 1 أغنتهاء ريماء بعض الإسهامات 
الغربية (ذكرق يدع العر اراك علق سول الكاز)» لكنيا اسع جر | من 
مالارميه(واعظ وراقصة بالمناصفة)(...). كذلك فإن راسين ‏ باجازيه أععدزه8 
يواجه راسين روكسان7”'". إن كل شخصية لا يمكن أن تمثل سوى «أنا» 
واحد أو وجه من الأنا الأعلى أو الهو. ومع ذلك يبقى عدد التركيبات 
195 لا متناهيا ولا يمكن توقع نوعيتها . («من الاستعارات الملازمة 
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إلى الأسطو رة الشخصية *”,اعصدهه5اعم عطاتزدم نه دعتصدلةدطه وعم طامها2]6 وعد[ 
ونته.1 1983) 

لقد أشرنا إلى الصيغ الأساسية التي تلخص الإجراء النقدي الذي 
تفودنا من بناء النصوصن إلى بقاء الااتخمبية اللاواصية: وبالجانى تلكوج 
«الأسبظورة الشخضية» على تخوم الاشنين :كهي هوام لاواع (تكرار وترابط 
منظم لمجموعة من الإجراءات اللاواعية)؛ وسيناريو ما قبل واع غمعءدودمء6:م 
ينظم أوهاما واعية. ونحن هنا لسنا ببعيدين عن «الأسطورة الفردية للعصابي 
6 مال 120151010161 عطانولة ع[» التي يعرفها لاكان بأنها «تخوف «دهأمصعط6 ممه 
الذات الكبير والهجاسي» (وذلك استنادا إلى دراسة فرويد «رجل الجرذان 
15 عاناة عسصحره1.:]1» وإلى «الشعر والحقيقة غاتت7؟ اء عزو6ه50» ل غوته عطاءه0) 
والقضية هنا هيء بالطبع. قضية بناء نقديء. فما ننقله عن لسان حال 
مالارميه بجملة «إنني أسهر وحيدا قلقاء لآن أختي الميتة هي خلف هذا 
الجدارء وهي ستظهر كهعازفة موسيقية». لا يتحقق هكذا في أي نص للشاعر. 
وحتى قصيدته «ما تقوله طيور اللقلق الثلاثة» ‏ وهي صياغة سردية كتبها 
بعد موت أخته ماريا . تظهر عجوزا (تزدوج شخصيته مع وجود قط شاعر 
وفيلسوف) تزوره ابنته الميتة. وإذا كان مورون يطرح مسلمة وجود هوام 
أساسي مشترك بين الحياة والكتابة» فإنه يجعل من «الأسطورة الشخصية» 
الهوام الذي يدعم الكتابة وتقوم هذه الأخيرة ببنائه بشكل خاص. من هنا 
نجد أن «الأنا الاجتماعي» و«الآنا المبدع» يتواصلان دون أن يتطابقا. 

استنادا إلى هذا النوع من الثوايبت فإننا نعود إلى النصوص: وهذه المرة 
«تهمنا الاختلافات كما تهمنا التماثلات», إذ ننتقل من هوامية جامدة إلى 
حركة التهويم ه2]5060م5هاصةة والترميز ذاتها التى تحول اللغة والخيال. 

ونكتشف عندئن تغيرات واستبدالات ا الهوام. في ما يتعلق 
أو لا بالتغيرات: فالمشهد الذي يرغب فيه المحتضر في قصيدة «النوافد 
وعاكم6] وع.1» يمكن مطابقته مع ديبورا وهيرودياد أو م حوريات قصيدة 
«ظهر إله المروج عصننة صن*0 101د-و6 زوك :.1» إذ يمد التراث الثقافي والقراءات 
أقطاب الهوام بتجسيدات جديدة باستمرار. والشاعر نفسه لا يبدع إلا من 
خلال شبكة من البدائل 5ههن6ناوطناة. ومن ناحية أخرىء فإن الاستبدالات 
تحدث بين أقطاب الهوام: كتبادل الأماكن. والانتقال من صيغة الفعل المتهعدي 


كن 
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إلى المبني للمجهول تزوكهم أو المطاوع نداء16؛6::؛ والنفي «هنادع26؛ وقلب العواطف 
قاءععلة عل غ«عسعدرع :مع الخ... وترتبط جميع هذه العمليات الرمزية 
بإجراءات دينامية للقوى النزوية وع1اعصدهأوانام. 

إن للأسطورة الشخصية عند مورون تاريخا هو تكوين 0656هع (نص من 
أيام المراهقة) وصروف شتى. فعند راسين: على سبيل المثال؛ تنقلب العواطف 
بشكل كبير حين تعقب المسرحيات ذات الشخصيات الثلاث (شخصية مذكرة 
بين شخصيتين أنثويتين متناقضتين) مسرحيات بأربع شخصيات. مع ظهور 
شخصية الأب فى مسرحية «ميتريدات 14101110216». وحين ننتقل من مسرحية 
«فيدر ععلعغطط» (أبى يقتلنى بإيعاز من أمى) إلى مسرحية «أتالى عتلقطاك» 
ابو ينظلة فى قعل أسن) هالمصول ليس ميات الصادفة! 

كاليمان الشخصى يقطى طبدا اناك انها عي حد شاي انين 
وبين الأجيالء المؤلف هو كالمبشر بها رغم أنفه. وتكمن قوة مورون في عدم 
مواراته. خلف قانون ‏ حقيقة عام. للصراعات. بل هو ينكب بيعناد على 
تطياها ف خصيوصينها وان التعيس م 'اببايراوجيا غامة (الاراية تفسسية 
هي الأخرى). فعند مورون أخلاقية ترفض تحويل شخصيات أو مؤلفين 
إلى شعارات من المفاهيم التحليلية التي تحدد ما هو إنساني عام. ولقد 
انتقد كثيرا لهذا السبب واتهم بأنه صاحب نزعة إنسانية عاكتسمصداطء غير 
أن هذا ما يعطى عمله قيمته كحقيقة ملموسة. ويبقى الباب مفتوحا لتأويللات 


مختلفة. وبخاصة لتغييرات تاريخية في مفهوم الذاتية 6اذ«ناءءزطناد 12. 
مغام الدراسة السيرفة عدا وتطامهع10ط: 

لنذكر بإشكالية دراسة السيرة النفسية عنطمة:ع0010ط:9وم : كيف نتوصل 
إلى عدم اقتلاع عمل أدبي ما من وجود وتاريخ ماديين» وفي ذات الوقت لا 
نقوم بتفسيره على عجالة بالاعتماد على هذا النظام السببي عل عصماوزه 
عاتلةوسقء أو ذاك؟ 

حو كح كوو لهو لدي الاحتجا د ساد سيرة للق قير وري 
وضع تأويل الأسطورة الشخصية و «الشخصية اللاواعية» على المحك. ومع 
ذلك فالمهم ليس في الأحداث ذاتها بل في وقعها النفسي. وفي غياب 
تداعيات المؤّلف على أريكة المحلل النفسيء فإن العمل الأدبي وحده هو 
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الف شير زقى الطروقة الع تعرش شري الذاك ديد عرطان خاريهها: 
وهكذا يكتشف مورون. عن طريق قراءة القصائد». مدى أهمية واقعة موت 
الأخت الصغرى ماريا عند الشاعر مالارميه. وهو حدث أهمله كتاب سيرة 
هذا الشاعر. كذلك أيضاء تطرح قصيدة «شيطان القياس» لغز وسواس ما 
فى جملة «عبثية» (لقد ماتت ما قبل الأخيرة عامج أوء عد66 امعط م.1) 
ترتبط بإحساسات وصور تنتمى إلئ شيكة «المللاك الموسيقى». وتبلغ حد 
اعنطن] ‏ تلك الصور الباطنة التى تسج نصوصه. ويتوصل مورون إلئ حل 
هذا اللغز : فالميتة الأخيرة 6ه166دا'1 هي شقيقته مارياء أما ما قبل الأخيرة 
فهى أمه المتوفاة'" التى لا يأتى مالارميه على ذكرها إطلاقا . ويرتبط هذا 
الحداد الذى لا يرأب صدعه بصدمة نفسية 11011218 (جرح) تتولد. طبقا 
للنظرية الفرويدية» من تصادم حدثين يبقى أحدهما لا واعيا بصورة جدرية. 
ونختم عرضنا بهذه الجملة ل مالارميه: «على الكاتب ‏ وهو يروي شجونه 
التى هى شياطينه المدللة وغمرات حبوره ‏ أن ينتصبء فى النصء بهلوانا 
متوقد الذهن» («فى ما يتعلق بالكتاب علا تنه غصقنا00») . ولنلاحظ هذا 
المعنى المزدوج ل «متوقد الذهن اءناتنام5», ولنتأمل في حكم مورون الذي 
يقول باق دراه الركية تعحرلم حقف كل كافية :إلى درا ما ارعية الكنا بلا 


إن للنقد التحليلي النفسي اليوم. كما للتحليل النفسيء تاريخ يشكل 
جزءا من مشهدنا الثقافى. وهو يواجه أساليب أخرى فى القراءة تولدت 
من العلوم الإنسانية الأخرى, ومن نظريات جديدة للنص والإنتاج النصي. 

لقد توجه خلفة مورون: الأوفياء لمنهجه. نحو آفاق أخرى. فهناك آن 
كلانسييه “عنءمة0 عصدكى التى تعمل فى اتجاه تحليل الشخصية اللاواعية 
وتحليل الترميز الشعريء لكنها ترز ما أهمله مورون» أي وضعها كقارئة 
أمام النص (نقلة 16ع]وصةت نقلة مضادة أتاعأوصهناءنادمه) . ويركز إيف غوهان 
صنطه0 5علالا وسيرج دوبروفسكى 1205107513 56186 فى أعمالهما ‏ وتحت 
مصطلح «القراءة النفسية ع#نااء0016:ز »25‏ على دراسة العلاقات التى تتعقد 
بين البنى الواعية والبنى اللاواعية فى ما هو أشد تفردا فى النص. أما أنا 
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فأهتم بالنشاط الإبلاغي 0 وه ل انة2:]: أي بالتهويم الذي يبعد 
عن التعبير الهوامات الجامدة: وبالمسافة أو بالتناقضات التي تنتج عن 
الإخراج الإبلاغي عاانأهأعهممة6 عمعهد دن عتمم . ويشير ديريدا 1053102 بشدة 
إلى هذا الجانب من النص الأدبي الذي أهمله لاكان («ساعي الحقيقة ع.آ 
14م عزف من)). وكيز هد الاجرازات النضدية مع الشراءات 
الموضوعاتية 5عناوناة همعط بتركيزها على المكبوت #116/ع: 1 لا المضمر 
عانءنامسة'1ء وبإبقائها على شحنة الجنسية الطفولية في اللاوعي. ويبقى 
مستقلا عن هذا كله ذلك الصرح الممتنع عن التصنيف, وأعني به كتاب 
«معتوه الآسرة ء1انصةة 12 عل :1.:1015» لسارتر . فهذه الدراسة المستفيضة 
الكسحة تعاربي: مدق مرطا مسهيا دشر قسة إلى أن شنا الشروع 
الإناسى عناوذع010م0]5:0ه يشتمل على التحليل النفسى: وقد نأخن عليه 
إنكاره تحاط تشب الأناسية! لكوية نفلا نع والتعايل الضبي الوجووىة 
من يضل تكرناك الشين القردية ونظرية الصنيرورة الإنسائية الشرويدية 
تفسر من منطق تاريخي. 


8 وعى النص حسب جان - بيلمان 
نويل 11081 -متدمع1اء8.[: 

لكتاب «نحو لا وعى النص عاءءا 1ل أغمءأء قمعم ”1 5زء17» وجهان: منهجى 
وتكترى يوق القطايل التشنبي للتمن قساف المعرائيسية هي النثراج | افيحة 
اعتاصر اللطى قري ون« القواية اللغبدية تيو ف الناقق رقش مفهريني 
الكاتب و «الأسطورة الشخصية» «المفرطين في إنسانيتهما». وهو يقترح ضفي 
البداية هذه الصيغة الموفقة ‏ «لا وعي المكتوب ععصةتكتته6 عمدئل أمعاءقممعصة” 1» 
التي تزيح الذات عن مركز النص الذي تنتجه. لكن عبارة «لا وعي النص» 
شافصة ولق اشار غوهان هويطو الى ان وياب الالصويقوة رع 
مسلمة «اللاوعي الشخصي». وإني لأقول بأن هذا الاستخدام للبنيوية 
اللاكانية يجعل من اللاوعي مجرد لسان عناوهةاء أي ينتزع منه صفة الكلام 
٠. 03101‏ 

وبما أن اللاوعي لا يوجد خارج الإنسانء: كما لا يوجد اللسان خارج 
الذوات الناطقة (سوسور 521550:6), فالخطر الذي يحدق بهذه المحاولة 
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يكمن في إحلال الذات القارئة محل الذات الكاتبة: أو أيضا في اعتبار 
الذات المنظرة «عاعةتمك6طا أءزده المحاور الوحيد. 

ردم 3للقم كاك ممراة تعميالة انعد ]لدالف إلى وتماز مرف السعرفية بزأقة 
«حوار عادل» مع الآخر «بينه هو نصف الأبكم» وبيني أنا نصف الآصم». 
ونقع على خصوصية هذا اللقاء غير المتزامن 06621386 ده حول النص : 
فالعا يكحب فن أجل ممقوره اند اخلي» والشارع بيني لثمي مؤلفا في 
فراءته. ١‏ ا ا 


جوليسسا كر يستيفسا والتحليسسل النفسى السيهباشى 56772721:55: 

إن تنظير كريستيفا 12115678 فى حركة دائمة : فقد أخذت, بعد كتابها 
«من أجل ثورة للغة الشعرية 5 1526 نال 0ن ن156101 عننا عساهط » تتوجه 
أكثر فأكثر نحو التحليل النفسى. ولنذكر بالإضافة إلى كتابها «الشمس 
السوداء» الذي سبق أن كران قات «حكايات غرام تتامحصة'0 5عنزه:1115» و 
«قوى الرعب تتاعتصط'1 ع0 15ز10نا20 وع[)». 

مكرك يها بالفطن لنياف لطر فزي هوا حميع التمارك 
الخاضترة الامساء بالريط بين السبيرر ليجنا والقار ل التقيمى فى ضاية 
الأفمية بالفمية البناء وتحن درج هنا إلى الفصيل الكمتصن اما كنات 
لو غاليو :21110 1.66©6آ» التحليل النفسى واللغات الأآدبية وءع2828ةا أء ء5:زلهمقطء :روط 
وعنه116» ونشير إلى ناحيتين : 


الشعار ض بين السيويافى عدونهندت: واللرهز فى عداو خا وطصرره : 

هذا القارسى |( عماس فى ارد كز بمطيفاء اتير شط ها عن ساق 
(من جهة تكون النص ا أي ولادته) بالناحية النزوية 506 
والبدائية عداونهطاء:ة: وبالممارسات اللغوية التى تنتمى إلى الطفولة الأولى أو 
إلى الفصام عنمةتطم20ناء5, ويشار إليه على أخة وين 8 أنثوي. أما الرمزي 
فيتعلق بقانون اللغة (تنظيم الأدلة ودعمولى النحو ءحمامز5: علم الدلالة الخطي 
عقن 6ط1]] عاونا سدددة5: الخطاب المشكل ل «الظاهرة ‏ النص عا«ء]-600طم») ويتحد» 
كما هو الشأن عند لاكان: بالأبوي . الذكري. وهكذا نقع من جديد على 
الثنائية التي تؤسس الفلسفة الغربية :أم ‏ جسد ‏ طبيعة / أب لغة ‏ ثقافة. 
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كن كروينها سارل قو النشروض اللسوية قو لطر اب يبون مين 
لتكلا شان كير الكس كسان برهي بإعظاتها الأقعية بانساطة لبماك 
تعيد للشعر قدرته النزوية (الوسيفية: تشطيات داهعممعنداء6 المعنى: عدن 
الإدلال عمسهمتنمعزه 12 عل آنه المصادات 5غ11ة1[مطء6) مهتدية؛ إلى حد ماء 
بأعمال الباحث النفس ‏ لساني عغأو تناع مت[مطاء :53م فوناجي 102877 . 


الذات فى الفعل : 

إن الذات عالقة بين السيميائي والرمزيء بين الذات النزوية:» «المفتتة 
6ك "انام» والذات «الموضوعاتية م التي تتأكد في البلاغ 1606 
والحرية الوحيدة للذات المتكلمة هي في لعبتها المميزة» والتي لا تخضع 
لحسابء. مع وضد الدليل أدونة : إنها خاصية الذات في الفعل. وترى 
كريستيفا نموذجها في شعراء الحداثة (مالارميه؛ أرتو لنها:ةء باتاي ءلانقنة8, 
جويسء سيلين ههذاقه) . وعلى التحليل النفسي الانتباه إلى «هذه الأزمات 
التى تنتاب المعنى والذات والينية». فكريستيفا ترخفض «تجنيس 511311562 
الإنتاعات الثقافية: يكلية كر أو انخي لأن «الغول فلو هله (الذات فى 
إبلاغها «1300عههم6 ده ده أءزنه 16) يفلت من هذه التصنيفات. وفي الحقيقة 
فإن المرء يكتب ليتخلص من هذه الأدوار أو التمثيلات الجامدة. لكننا نلاحظ 
نقيت إلى ذكوا الم ميقي الأمياين ادن له مانن بعك ك0 
النظرية. 

وتضيو كرورزفيك] الى عو" يكاج كاكا رد نتروا 
وهذا من باب المفارقة . أن تكون ذات النظرية نفسها «موضع تحليل لانهاتي». 
وهو أقرروق كليل يف المراق من طيرهنا سن الفبداء ورين التق تشاع يطاذن 
الكائن عناة”061 6اتمدمن”1 (الذات في الفعل). فهل يمكننا إذن تجنيس الإنتاجات 
النظرية على أساس الذكر والأنثى؟ «لريما كان على المرء أن يكون امرأة ‏ 
أي ضمانا للاجتماعية 5001116 بعدانهيار الوظيفة الأبوية الرمزية والمولدة 
لتجددها المستمر ولتوسعها ‏ لكي لا يتخلى عن العقل النظري ولكي يرغمه 
على زيادة قدرته بمنحه موضوعا يتجاوز حدوده». لم يرفض في الحقل 
الأدبي ما هو مؤكد في المجال النظري؟ لم لا تسهم كاتبات في «أزمات 
المعنى والذات والبنية» هذه والتي تفترض «قطيعات وتارخا «مغدوزعته)كنط» 
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واعتراضات تختلف بحسب الأفراد؟ 

تطرح كريستيفا مسألة التجنيس 56012605 في مجال الفكرء. وتطويها 
في مجال الإنتاج الأدبي. وهذا أمر مؤّسف. لآنه من الصعب إقصاء هذا 
البعد فى الإنسان من بين محاولات تفريد 005هةننةاداوهزه الخيال والرغبة 
والعلاقات مع العالم» مع الآخر ومع اللغة. اللهم إلا إذا كان «الحلم بوراثة 
أبوية صرفة؛ وهو هاجس الخيال اليوناني» (فرنان ؛معسه») ما يزال هو 
الآخر هاجس الثقافة الغربية الرافضة حص لفكرة قدرة الإنسان على أن 
كن ممكجطلما ]فى ثماها العسيون فى محاقة أل سكير ان ريمكن لسر أن 
يااجك أن سجمل التضوص الأدنية والنظرية والتعدية الفي الغرنا البيافي 
فواسكاس تمروض تراز هالضليل اللصدوفو نظرية السشينة لم 
يفلت من أيديولوجيا المذكر ‏ العام. كما أنه يعود دوما إلى مسألة الأنوثة 
الك هى مسر لكركد». | وحدويةه العنيانه كبا فول تريس اروقاريه ان 
10 وهكذا تبقى مسألة التجنيس المزدوج 00 ع اناه في أفق 
النظرية الفرويدية كغاية متعذرة البلوغ. 

لقد حاولت قراءة أعمال دوراس 12:35 بطريقة تحليلية لاستكشافهاء 
وذلك لمتابعة تجربة خضتها أثناء تحليلي ‏ وهي تجربة لم تجد مكانا لنفسها 
ولا كلمات في النظرية ذاتها. وتجنبت استبعاد واختزال نصوص دوراس 
باسم الكلي أو الأنثوي المرمز 01156هه متهندمة] . فإذا لم يكن باستطاعة النظرية 
التحليلية أن تأخذ على عاتقها التكوينات الخيالية والترميزات والبنى 
السردية. فالنظرية هي التي يجب أن تتغير. هذا كان موقفي في كتابي 
«مواطن الأنثوي 58 نال 5 وهنا نعود فنلقى هذا التمييق الذى 
أقمناه في بداية الفصل بين المفاهيم العملياتية 08 وأمعءممء (حول 
الألخراوات اللاواعية) والمفاهيم التفسيرية 5نهءنامعءه واأمءعمهه المرتبطة 
بالطابع الاجتماعي ‏ التاريخي للتحليل النفسي. 

إن التحليل النفسي التقليدي ينفي هذا الطابع الاجتماعي ‏ التاريخي 
لمفاهيمه الأصولية وعناونهوصةه التى تريد تحديد الصيرورة الإنسانية : 
كالأوديبء وتفوق النسب مه00ه111 والوظيفة الأبوية . والوحدانية القضيبية 
عناننالقطم 6اأعنمن للجنس والرغية: الخ. 

ويعترض قيرنان؛ باسم «علم نفس تاريخي». على الطابع التفسيري 
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الأحادي لأسطورة أوديب في النظرية الفرويدية. كما يجعل كلودليفي ‏ 
شتراوس 1671-5805 .01 من النظرية الفرويدية «إحدى روايات عتنا 
6510 هذه الأسطورة. ويرد غرين على ذلك بصورة دوغمائية مريبة: ما 
دامت هناك أسرة؛ هنالك أوديب. ألا يخلط غرين هنا بين الأسئلة الأساسية 
(أسثلة الولادة من اثنين» واختلاف الجنسين والأجيال) والرد الذي يمثله 
الأوديب المذكر تقليديا؟ وعلى العكس من ذلك. يعلن لابلانش ولاءصههامهآ فى 
جه ,اين » وإن بلق الللاوكي واتهوام.قابلة للتطور معيتن القيادل 
والأسرة». 

يبدو لي أن تيمية المفاهيم 5امءءم» دعل عدمونطاء16 تهدد الاستجابة 
للتغيرات الجماعية التي تهيىء لها الآدب السباق دوما أمام النظرية. فعلى 
النظرية الإصغاء إلى نصوص النساء المهملة بشدة على الطريقة القديمة: 
إن نسروضي بجان تق اهيدل نيم التكزنوا إلى ] كاري مهال بشولة 
والمنكياك مشيو لل خضيضه إلى دقاف أتسيكية دهم النظرية | اتطايلية الجدل 
للأبحاث المتنوعة والمتضارية أحياناء لا كمذهب نذر لاستبعاد كل ما يهدد 
التقليد العام. وها نحن إذن قد توغلنا في صميم المشكلات المعاصرة. 


ان 


النقد الملوضوعاتى 
6101 عنانلاتتكه هآ 


دانييل برجيز 2ع856:8 اعنصددآ 


مد مسة : 

اعتدناء منذ بضعة عقودء على التحدث عن 
«الموضوعات ووتصكط» فى الدراسات الأدبية. 
نطريقة تجميع اكزاك بسي |اللطنوضات: قابوة 
في مناهج بعض المسابقات. وفي الامتحانات 
الشفهية للبكالورياء وفي الكتب المدرسية. فبدا 
المفهوم وكأنه مسلم به؛ لكنه مع ذلك مفهوم إشكالي 
إذا ما ربطناه بالتيار النقدي الذي استعار منه 
القسمية: 

اعتبر النقد الموضوعاتيء في الخمسينيات, 
متمثلا بشكل كامل في «النقد الجديد» الذي أثار 
جدالا حادا بين أنصار وأعداء الحداثة. لكن هذا 
التمثل خادع : فالنقد الحديث نشأ تحت شعار 
اللسانيات والبنيوية والتحليل النفسيء أي تلك 
التيارات الثلاثة التي عمل النقد الموضوعاتي دوما 
على صون استقلاليته تجاهها. ولقد ولّد هذا 
الخلط أنسابا خاطئة؛ إذ أُدرج رولان بارت 4ههاه8 
»امه وجان بول سارتر ضمن هذا التيار النقدي 
مع أنهما لم يشاركاه أسسه الروحانية؛ وأخذا 
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موحي الاهاد عن كعم هو شاب هذا الوه عق رارك بين كقايه قن 
ميشليه إءاءطء111 وكتابه «”5/2”: وعند سارتر بين كتابه عن بودلير ‏ وهو أول 
دراسة في «التحليل النفسي الوجودي» وكتابه «معتوه الأسرة 0612 :1.1015 
ناس قارت ادا بجوار النقد الموضوعاتي. غير أن تأملهما 
النقدي لا يدور حول هذه المرجعية. وهذه هي الحال بالنسبة إلى جميع من 
اخترنا التحدث عنهم في هذا الفصل : جورج بوليه :16ناه6.2: جان روسيه 
أ0155 2وء1, جان ستاروبنسكي 'كاقصتطمعة)5 صوعل. جان بيير ريشار حصوعل 
4 عتروزط: فجميعهم تأثروا بأعمال غاستون باشلار 0داعطعة8 دمامه© 
وبصورة أشد عمقا بمؤسسي «مدرسة جنيف» أي ألبير بيغان «نتاع86 411 
ومارسيل ريمون 020تمرزة1 اءعنة31. إن هؤلاء النقاد تجمع؛ أو جمعت. بينهم 
علاقات صداقة وتقدير وفضول يقظ تجاه بعضهم البعض. فألبير بيفان؛ 
الذي قدم مارسيل ريمون لكتاب له يضم مجموعة من المقالات. خصص 
مقالات سديدة لزميليه غاستون باشلار وجان روسيه. وجان ستاروبنسكي 
قدم لكتاب جورج بوليه «تحولات الدائرة عانعن وءومطم:مسةا8]6 وع.1». وقدم 
بوليه بدوره لكتاب جان بيير ريشار «ستاندال وفلوبير». إن هؤلاء النقاد 
يراقب بعضهم بعضا وهم يعملون ليتفكروا بإجرائهم الخاص بصورة أفضل. 

ذلك لأن وجهة النظر الموضوعاتية ليست عقيدة »6موهك على الإطلاق: 
فهي لا تتمفصل حول مذهب بل تتطور في البحث بدءا من حدس مركزي. 
ولا شك في أن النقد الموضوعاتي ينطلق من رخفض أي تصور لعبي ناآ 
أو شكلاني عاكنلة سم للآدب؛ ورخفض اعتبار النص الأدبي غرضا أعءزماه 
يمكن استنفاد معناه بالتقصي العلمي. وفكرته المركزية هي أن الأدب هو 
موضوع تجربة أكثر منه معرفة؛ وأن هذه التجربة ذات جوهر روحي. ولهذا 
السبب يقول مارسيل ريمون بأن ما جذبه في روسو نم1055 هو تلك 
«التجربة الصوفية عناوناةزم» (فى «دجان جاك روسوء البحث عن الذات 
وحلم اليقظة:؛ عتء:6: 12 اء زهو عل 5 8 ,نلقء101155. [-[») . أما جورج بوليه 
فيكتب. مشيرا إلى تجربته الأدبية وهو في سن العشرين : 

«كان الأدب يبدو لي وكأنه ينفتح أمام نظري بصورة روحية وافرة تمنح 
لي بسخاء». (« الوعي النقدي عتاوتاتتك ععمعنء مم00 مآ)») . 

لقد كان من الطبيعيء وفق هذه الشروط. أن يلتفت هؤلاء النقاد إلى 
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الشعر قبل غيره. فخصص له ألبير بيغان نصوصه الأكثر تركيزاء وتوجه 
إليه غاستون باشلار في معظم الأحايين؛ وهو الذي يرى أن «للشعر وظيفة 
منبهة» («الماء والأحلام 6065 105 4ه داه1.:5») . لقد كانوا جميعا شديدي التأثر 
بالرسالة الوجودية عااعتامعائءك دممتادءه17 التي يحملها الشعر مند الرومنسية 
: «منن أقل من قرنين يحمل الشعرء عن وعيء وظيفة أنطولوجية . وأعني 
مما تجريةافي الكاقن وفكرا حوله ؟فى مقدبة مجان سكا رويسكن لككاب 
إيف بونفوا فته قاع «حول حك وثبات دوف ع0 )ء 25251 نامآ[ 


عانا20آ عل 6ن[ تطمصصسة” [») . 


اد الوضع التار يخي 

إن النقد الموضوعاتي هوء أيديولوجياء ابن الرومنسية. ومع ذلك فإن 
مرجعية «الموضوعات» فى الدراسات الأدبية تعود إلى فترة أبعد من ذلك 
بكثير. فالمصطلح موروث عن علم البلاغة القديم الذي يعطي أهمية كبيرة 
ل «الموضعية 10005». وهى عنصر مد لولى 62000 1م51 عل امعدمناة حاسم في 
أي نص. إلا أنه كان لابد من انتظار تطورات العلوم المقارنة . في اللسانيات 
والأدب ‏ في بداية القرن التاسع عشر كي يكتسب المفهوم أهمية أكبر: فقد 
أمدنا مفهوم «الموضوع» بعنصر مشترك مدلولى أو إلهامى 0 يسمح 
بمقارنة أعمال مؤلفين مختلفين انطلاقا من «مهرس >زع120» واحد ٠.‏ 


الميرات اللر ومنسى: 

فى العصبر ذاقه.ظون الغار الروينتسي الأاكى بشكل خاص: نظرية 
للعمل الفني امتد أثرها بعد قرن من الزمن بفضل النقد الموضوعاتي. 
فالعمل الفني» وفق «جماعة يينا 0:63 ءمدامنع». لم يعد ينظر إليه وفق 
ولع سيق بجي إقادة تالجم يل نهد ينمتا إلى الارفن المسدةء إلى 
باطنية شتخصية تظوع كل المخاضيو الشكلية والتسيكة للفطل الفنى: الاليام: 
«الكيفية»» التركيب «هنازوهمحممه؛ الخ... كما يظهر أثر الفكر الآلماني أيضا 
عند نقاد «مدرسة جنيف» ويمتد في فكر الموضوعاتيين ددعكء اهمعط وءا عن 
طريق فلسفة هايدغر :©8ع116106. فليس من الغريب إذن أن يجعل النقد 
[لوسوهاق جرع الرووتمية بطاميوم للق ل كقد متصيمن له نيان وزيقوق 
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وريشار وبوليه عددا من الدراسات؛ وهم يرون فيه انتصارا لآدب وعي 
الذات ععمعنءهههه 13 عل ه1166 ينسجم مع إجرائهم الخاص : 

«إن نقطة الانطلاق الوحيدة عند جميع الرومنسيين. ومهما تنوعت 
نقاط وصولهمء. هي حتما فعل وعي الذات م6مءنهكهم عل ماءة'1» (جورج 
بوليه «بيني وبين نفسسي 01ط2 اء أمطر عمنصظ») . 

فالقى قبل كل تاي وجني اللفظورالرووقاسي لبن وناء الي يل 
تأتي أهميته من قدرته على توليد تجربة ما وإنتاج معنى يؤثر في الحياة. 
ويتفق جميع النقاد ذوي الاتجاه الموضوعاتي حول هذه النقطة: «هل يستحق 
الأمر عناء المغامرة إن لم يثر بالمعاني عالم المفسر وحياته عند الخروج من 
التجرية (قخرية العركة والناريل) 4 (سكارويشكى والعلاقة النسرية جنا 
عتاوتاتك «متتداءع:») . ولا يمكن في هذه التجرية المزدوحة . لأنها تمس القارئىئٌ 
والكاتب على حد سواء . دراسة الواقع الشكلي للعمل الفني لذاته. فالعمل 
الفني هو «تفتح متزامن لبنية ما ولفكر ما (...): مزيج من شكل وتجربة 
يتضامن تكونهما وولادتهما» (جان روسيه «الشكل والمعنى اه عصتره1 
همع 51») . وحسب ستاروبنسكيء. فقد كان روسو في تاريخ الأدب 
بفرنسا ‏ من أوائل الذين عاشوا هذا «الميثاق بين الآنا واللغة» («جان جاك 
روسوء الشفافية والعائق عاعةاوطه'*1اء ععمعتةمدصقتنا 12,ناوء155ا0خ1.[-1») وربيط 
مصيره كإنسان بإبداعه الأدبي. فهناك إذن عند روسو تشابك بين الوجود 
والتفكير والنشاط الأدبي : فالكاتب لا يقول ذاته فحسبء. بل هو يبتدعها 
في استخدام الكلمات. وهكذا طرح روسو ومن بعده الرومنسيون ‏ 
فمجوزا ووكانيا ودكاميا سا لثمل البدع #العييل الأذين هو عايرة 
مصير روحي يتحقق في حركة إنتاجه بالذات. 


الجذور عند سروست: 

يوسع مارسيل بروست :5ناه2:0 113061 نطاق تطبيق هذا التصور في 
كتابه «ضد سانت بوف 6 8اناء 5210-8 00116 » كما فى بعض صفحات روايته 
«البحث عن الزمن الضائع نلعم 5متدعا نحل 06 8. فهو إذ أكد 
ضرورة تجاوز وجهة نظر السيرة الشخصية؛. ورفض كل تصور حرفي بحت 
للنشاط المبدع وكل تعريف محدد للأسلوبء هو بمنزلة امتداد للارث 


568 


النقد الموضوعاتى 


الرومنسي ووضع لأسس النقد الموضوعاتي المستقبلي. وهو إذ يؤكد أن 
الأسلوه ليد تكبية ققدية ول ركية نوات العمل الأدبى يسكريحب إدراكا 
ممي لمات سبح والادة ال يتشكل متها هنذا الادرا اسه تعرش الأبنلويي 
في واقعه المزدوج غير القابل للتحليل ءاطةوومد:مء06ه1 كإبداع لغوي وعالم 
محسوس في آن معا. وهكذا قادته قراءته للأعمال الأدبية إلى استعمال 
مفهوم الموضوع كما استعمله النقد الأدبي في منتصف هذا القرن: 

«لربما يكمن الدليل الأكثر أصالة على العبقرية كما قلت لألبرتين ‏ ضفي 
هذه القيمة المجهولة لعالم وحداني؛ أكثر منها في محتوى العمل الأدبي 
ذاته (...). كنت أشرح لألبرتين كيف أن كبار الأدباء لم يعطوا سوى عمل 
واحدء أو بالأحرى كيف أنهم عكسوا بطرق مختلفة الجمال ذاته ومنحوه 
للعالم. (...) إنكم لترون عند ستاندال 560081 إحساسا معينا بالعلو يرتبط 
بالحياة الروحية: إننا نجده في المكان المرتفع حيث يسجن جوليان سوريل» 
وفي البرج الشاهق حيث يحتجز فابريسء؛ وفي برج الأجراس حيث يدرس 
القس بلانيس علم النجوم ويلقي منه فابريس نظرة طويلة على العالم». 
(«السجينة عت6نتصدمدتط ه[») . 


2 -الأسس الفلسفية والجمالية 
الأنا المبدع: 

يستدعي التصور البروستي ‏ الذي يتجاوز التمييز التقليدي بين الشكل 
والمضمون ‏ بالضرورة تحديدا جديدا للأنا المبدع. ويشرح بروست ذلك 
بوضوح في كتابه «ضد سانت بوف» إذ يقول: «الكتاب هو نتاج أنا آخر غير 
الذي نكشف عنه في عاداتناء في المجتمع وفي رذائلنا. فإذا ما أردنا أن 
نسعى إلى فهم هذا الأناء فلن نستطيع الوصول إليه إلا في أعماق أنفسناء 
حين نحاول إعادة خلقه في ذواتنا». قد تبدو ملاحظة بروست متناقضة: 
فالأنا الذي يتحدث عنه هوء؛ في آن معا. معطى نفسي عميق في الفنان 
وموضوع إعادة خلق. وما يجب فهمه هو أن الآنا المبدع يبتدع نفسه في 
الحركة التي يقول فيها ذاته. فهو يعبر إذن عن نفسه بتجاوزهاء والفعل 
المبدع لا ينفصل عن هذه الحركة المؤسسة له. 

ويشترك معظم النقاد الموضوعاتيين بهذا الإحساس بالمطاوعة الدينامية 
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للأنا. ويبدو ريشارء الذي يستشهد في صدر كتابه «عالم مالارميه الخيالي 
كطة 11 عل عتتهمتعقدمز 15م[ :.1» بجملة الشاعر «يصنع الشاعر نفسه 
أمام الورقة». الأقرب إلى فكر بروست : 

وإن الأتاوب هوما يكزت إلية الالقبانل سكقكاراء قداصت يسدانة 
فيبتكر. وفي ذات الوقت يكتشف الحياة الحقيقية». (المصدر السابق). 

كما يعتقد ستاروبنسكى بأن «الكاتب ‏ فى عمله الأدبى ‏ ينكر ذاته, 
يتجاوزها ويتحول» («العلاقة النقدية 20 ع1 8 وروسيه. وهو 
الأكثر انتباها إلى لعبة الأشكال الأدبية» لا يتوانى عن التأكيد بأن «العمل 
الأدبي قبل أن يكون إتقانجا اوعبيرا.هوبالنسية إفى الداك البدعة وسيلة 
للكشف عن الذات». («الشكل والمعنى «مادء تمعن أء عمنره») . 

وقكذا فى صويركض الضد الرضوفاتي والتسيور التطليدي لكاتب 
انط على مشروة ع ربيظ 3 بطااقااة كنا ورفاكن الأجراء التجلياى 
النفسي الذي يرجع العمل الأدبي إلى دفينة نفسية سابقة له. ولا 07 
النقد الموضوعاتي هذه السيطرة ولا هذا النصيب اللاواعيء بل هو يسند 
حقيقة العمل الأدي إلى وس ودام قم التمكل» لهذا ابيا عرق 
ستاروبنسكى» فى كقاية اا جاك 02 الشفاطية والعائق ,للهء101155.[-ل 
عاعماوطه*1]ء ”2 8 بعدم ميله إلى التقصي النفسي والطبي المتعلق 
بالأدباء. والذي يمارسه نقاد «يدفعون بهذه الجثث إلى طاولة التشريح, 
وكأنهم يستعدون للكشف عن الدافع السري للأعمال الأدبية في أحد 
الأنسجة المعطوبة». ذلك لأن «الفنان وإن ترك دوما بقايا جثته (...) فإننا لا 
ننفن أبدا من خلالها إلى فنه». 

ويما أن للعمل الأدبي وظيفة إبداعية وكاشفة للذات معاء فإن النقد 
الموضوعاتي يبدي اهتماما خاصا بفعل الوعي لدى الكاتب. وإذا ما كان 
باشلار يتحدث بهذا المعنى عن «الأنا المفكر للحالم خناء9ة1 دسل مازومء» فإن 
المفهوم يستعيد بعدا ذهنيا أكبر عند جورج بوليه لكنه يبقى بعيدا جدا عن 
الأنا المفكر الديكارتي. فعبارة «أنا أفكر إذن أنا موجود». عند ديكارت» 
تؤسس بصورة يقينية وواضحة أنطولوجيا مشتركة بين البشر جميعا . وعلى 
العكس من ذلكء فالانا المفكر عند باشلار وبوليه يفرّد أوتمه1ناومزه وعيا 
وعالما مبدعا بتحديد علاقة خاصة مع العالم عن طريق حدس أولي لا 
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يمن ارماعه إلى آم بصريق القن الدناف يتساران بوائيها»خا سكن كجايه 
«بيني وبين نفسي» الذي يضم «محاولات نقدية حول وعي الذات ولدوو8 
501 عل ععمعاءقهم 18 تنا وعناونات» ‏ أن يثبت عند الكتاب هذه اللحظة 
الافتراضية. حيث يوجد الأنا بصورة متفردة في فعل الوعي وبواسطته. 
ويدل ستاروبنسكيء بالطريقة ذاتهاء على أن ظهور الحقيقة عند روسو لا 
مقن مادم رشك الرعيزنهان بحاك رزيسي الاففافية والساقق 0 
كما يكتشف الناقد نفسه إشكالية مشابهة عند مونتين عمعنهاده11: 

«إن الوعي موجود لأنه يتجلى لذاته. لكن ذلك لا يتم بإظهار عالم يهتم 
به هذا الوعى اهتماما كليا» («مونتين فى حالة الحركة» «مء عمعنتهاده1 
00 ولكتقمسطتللة © 1982)») . 

يتفادى النقد الموضوعاتي غالباء لتحليل هذا الكشف عن الأنا المعاصر 
للعمل الأدبي. إرجاع هذا الآخير إلى الفرد التاريخي الذي هو مؤلفه. 
وفكذا انا قا مستعميهى يكار بسكي ان قرا مه هن ولحو يهل السنية 
المؤلف بمفردات مثل «أنا». «ذات»؛ «كائن». وهذا المفهوم الآخير هو عادة 
لسانية ما أكثر ما تتكرر في النقد الموضوعاتي. ف جاك روسيه يستخدمه 
وكذلك ريشار وبوليه وباشلار. ويوضح مارسيل ريمون أسباب هذا الإيثار 
حين يؤكد أن «أعمال روسو هي صعبة التأويل: فتقلبات ذاته لا تسمح 
باخترالها سهولة إلى تيل موحد (انكان جات رويس النمة كن الذات 
وحلم اليقظة عتع12167اء زهو ع0 عاننان 12 ,نلهءه16015.[-1 ») . وهو يقترح» متجاوزا 
حالة روسوء أن يحاول النقد تناول الآأنا في تغيراته. وبخاصة في تلك 
الحركة الجوهرية التي يتحقق فيها بااشحامة بالعمل الأدبي. ١‏ 


العلاقة مع العالم: 
يستد عي التأكيد على أهمية عمل الوعي بالضرورة وجود فكر حول 
العلاقة مع العالم. وفي الحقيقة فلقد نجحت الفلسفة الحديثة بإقناعنا 
«قل لى كيف تتصور الزمان والمكان وتفاعل الأسباب أو الأعداد: أو قل 
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(«بيني وبين نفسي و0011 .ل بأممط اء أممم عطمظ 1977)») . 

ومن هنا نجد أن مفهوم العلاقة هو أحد المفاهيم الرئيسة في النقد 
الملوضوعاتى. فالأنا يؤسس ذاته من خلال علاقته معهاء. وهو يتحدد من 
كاذل عالافتة مع ما بحيطيه: والتاكيى على اعدية موضوع التكرة يسسؤم 
وهي فعل علاقة جوهري . يدين بالكثير لهذا الحدس. إذ يرى باشلار أن 
الفظرة كينا كرت اريك ربى جسة سايداة فر اونظ لوكي النطرة الآرك 
في الرواية» في كتابه «والتقت العيون 26ع02]81ع2ع]1 ع <ناء: وع.[»: كما يعطي 
ستاروبنسكي للفعل النقدي شعار «العين الحية اصهحل" ازءعه'1». 

تدين ظلميشة العلاقة المؤسسة هذه بالكثير لتطور الظاهراتية 
1 ه55 قلقد تأثر باشلار ب هوسرل 111556©:11: وتأثر أتباعه من 
بعده ب ميرلو بونتي 027م- تتوع 1111 الذي يعرف الظاهراتية بأنها الفلسفة 
التي تعيد وضع الجواهر 65562065 في الوجود. وترى أنه لا يمكن فهم الإنسان 
والعالم إلا انطلاقا من «وجودهما العرّضي 16ءنا*» («ظاهراتية الإدراك 
١‏ لحسي ع6 12 عل عأع65010تمممقط2») . من هذا المنظور فإن «للحواس 
معنى». حسب تعبير إيمانويل لوفيناس 0285ذ"ع.آ اعنامةصحمظ . وهذا ما يدقع 
بألبير بيغان «نناع4.86 إلى رفض التمييز الخاطي بين الأنا والأشياء «الذي 
يدفعني إلى الاعتقاد بأن أجهزة الإدراك الحسي «السوي» عندي تسجل 
نسخة طبق الأصل عن «واقع» ما . («الروح الرومنسية والحلم عصمنءآ 
160 ع1 أء عداو متقممى) . 

لقد آثر بروست المقارية الظاهراتية وبخاصة فى الصفحات الشهيرة 
القن يخصصها السناوة إلى رؤيكة لكرضة هته الانستيقاقاه فى يداية زواية 
«البحث عن الزمن الضائع». وسيطر هذا المنظور في النقد الموضوعاتي 
الذي غالبا ما يتمسك بتحديد طريقة من طرق «الوجود في العالم» 
انطلاقا من النصوص الأدبية. وهذا هو حال مشروع ستاروبنسكي في 
كيه ميسن الذي خحيضههها لدرامةا روسو تهراكين. 9 ينين سكا وسكي 
أن الأمر عند روسو يتعلق ب «الوصول إلى الآخرين دون مغادرة الذات. وذلك 
بالاكتفاء بأن يكون هو ذاته وبأن يظهر للآخرين كما هو عليه» («جان جاك 
روسوء الشفافية والعائق»). 

املاجرتفيق. هيو ينمتا باخ (الغرى لمعاف :كانه إلا من بخان افتكايسن 
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علاقته بالآخرينء كل الآخرين» («مونتين في حالة الحركة»). 

غالبا ما تنتظم القراءة الموضوعاتية للأعمال الأدبية. إذا حسب أصناف 
الإدراك الحسي والعلاقة : الزمان والمكان والأحاسيس.. إذ يرى بوليه أن 
«سؤالنا من أكون؟ يرتبط (...) بطبيعة الحال بالسؤال متى أكون5 (...) 
وهذا السؤال يتوافق بدوره مع سؤال آخر مشابه وبصورة طبيعية أيضا ؛ 
أين أنا5» («العلاقة النقدية»). وتجيب الأجزاء الأريعة التى تشكل كتاب 
«دراسات في الزمن الإنساني قاط ومططعا ع1 تناد 5م810 » 57 هذا المشروع. 
إن هذه الاهتمامات: وإن كانت أقل منهجية عند بقية ممثلي النقد 
الموضوعاتي. فهذا لا يعني أنها لا توجه تأملاتهم بصورة خفية. إذ يميز 
روسيه نموذجين من المواقف أمام الزمن في العصر الباروكي؛ وذلك بمقابلة 
«أولكك الذين يقدمون على دخول تجرية التعددية المتحركة وأولكك الذين 
يرفضونها أو يعملون على تجاوزها» («أدب العصر الباروكي في فرنسا 
ععطة1 داء عناوممةط 1:38 عل عننطة1])6] 1.8») . وهنا أيضا كان باشلار هو الذي 
شق الطريق؛ فهو أول من أظهر كيف يتملك الخيال المبدع الزمان والمكان 
بحسب نموذج موح ل «الوجود ‏ في . العالم» خاص بالفنان. 

ولقد تأثر أسلوب النقد الموضوعاتي بهذا المنحى وذلك باستعماله الواسع 
للاستعارة في غضون الحديث عن أصناف الإدراك الحسيء وبخاصة فيما 
يتعلق بالحيز المكاني. كما يظهر ذلك عند ستاروبنسكي حين يعلق على 
أحلام اليقظة لروسو : 

«منن تلك اللحظة ينبسط فضاء جديد : فضاء مُرَّمَّن 6ةتلة:همممءا يتركز 
على الأناء يحييه ويسكنه فيض الشعور. ذلك هو فضاء النزهة» («جان 
جاك روسوء الشفافية والعائق»). وبمعنى مواز فإن طرق الإدراك الحسي 
كسيب غالبا نفيقة شاهية شيك على اهميتها فى «الوجود في الغالي 
الخاص بالفنان. وهكذا نجد عند ريشار أن صفات حسية من مثل خشن؛ 
ناعم. مرمري. ذابل؛ لماع, الخ... تفقد وظيفتها كصفة لتصبح ماهية حقيقية. 
ونقع على الأمر ذاته عند ستاروبنسكي حين يشير إلى أهمية «الصفات 
المادية . عند مونتين ‏ للمليء والفارغ. للثقيل والخفيفء والتي لا يمكن 
فصلها عن صور الحركة» («مونتين في حالة الحركة»). إن كتابة الموضوعاتيين 
بهذه الطريقة توسع وتغير موقع لعبة التميزات. فالحكم النقدي لا يتوجه 
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فقط إلى الوعي أو الغرض أو الكائن بل أيضا إلى العلاقات التي توحدهم 
وأساليبها وطرقها. عندها يصبح للانطباع الحسي أهمية لا تقل خطورة 
عن الفكر المتعقل. 


الخيال وحلم اليقظة: 

لا يمكن في إطار العمل الفني فصل الإدراك الحسي عن الإبداع. فنحن 
لاطي إن قعليلة وإ ريجاعه بيساطة: إلى بيعطى سايق له يكون العفل 
القت تله لذ اكفه بو هلجد ونا وكا ركه اكير روسك كن حميرضن 
الأنا المبدع : قالفنان إذ يكشف عن نفسه في عمله؛ فهو أيضا يشكل تيه 
بواسيطحه طالتعه الوط كاي ينام لانيو هود كالاقة مز ويكة لق ولراتيين 
الذات والموضوع.؛ بين العالم والوعيء بين المبدع وعمله. كما كتب باشلارء 
الذي طالما أحب الاستشهاد بهذه الصورة للشاعر إيلوار 20:نا «كم تتغير 
وكا حون السدمها برد كرد لطعي بالذا تحظني إن السماء الووفاغو نواد 
بها فجأة هي التي تنظر إلينا». («الهواء والأحلام وعقطه ذع1 أء كله آ1)») . 
ويستخلص ستاروبنسكي نتائج هذا الحدس حين يؤكد ‏ في كتابه «العلاقة 
النقدية» ‏ على «الصلة الضرورية بين تأويل الموضوع إءزاه وتأويل الذات». 

لهذا السسبديية: الفلي: الوطدوعا قن بول قا دي يكل ها ديشي 
القمن إق وظامية الكتارة نيا رد اسك وغول على إظياوواليد | الخركي 
الذي يدير فكرة التاريخ عند روسو» («العلاقة النقدية»). وهو لا يسمي 
جزافا دراسته حول مونتين مؤلف الرسائل 855315 وع.آ «مونتين فى حالة 
الحركة»: إذ يظهر كيف يعتمد مونتين طريقة «البناء بالتولدات الذاتية 
المتتالية 5أزووءءعنة اتاعداعصدمععتتاوط عدم دوناعنتاوهمه» . أما ريشار فيسعى: 
فى تعليقه على أعمال مالارميه. إلى مواكبة انتشار :]0عصمءذهام06 النص 
وا عن البقاء على «عتبته» («عالم مالارميه الخيالي 5تعخنملا”آ 
16 مهل عتنةهأعددمذ») وهي طريقته لتفادي تحجير عمل الكاتب باختزاله 
إلى موضوع للدراسة:؛ ولتناوله في حركته المبدعة. 

لا يمكن للعلاقة بين النقد الموضوعاتي والتحليل النفسي أن تقوم إذن 
الااغلى الدرام على الرقم فى أن بمطى ممظيةه مال سكا رويسكى وريشنان 
مكو وديا لكاو وفى العقيةة فإح يقاك الالقناء ميثييا نوكه طيتاك 
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الاهتمام المميزذاته بالصورء والرغبة ذاته بتجاوز المعنى الظاهر للنصوص» 
واعتماد القراءة «العرضانية علددهدمهن» للأعمال الأدبية وهي قراءة تسمح 
بعقد المقارنات وإظهار التشكيلات التصويرية والترسيمات كقصهكفطء: الغالية, 
لكن هاتين المقاريتين تتعارضان جدريا في مسألة العلاقة بين الذات المبدعة 
وعملها الأدبي. إذ يميل التحليل النفسي إلى اعتبار العمل الأدبي جملة 
معقدة من الأدلة وءموذه تحيل إلى وضع نفسي سابق وتلعب دورا تصعيديا 
01 عل 1016 مدا غمةتزة : قالفن». عن طريق الإيهام, يدفع بالرغبة المكبوتة 
إلى التعبير عن ذاتها . ويستنتج جيلبير دوران ل0تقتتاط ه6115 من ذلك أن 
«الصور عند فرويد ليست سوى أقنعة ‏ مخجلة إلى حد ما وثياب للتنكر 
يلبسها الكبت لليبيدو 110100 الخاضع للرقابة. فالصورة عنده ليست في 
نهاية المطاف سوى ساتر للعورة» («يونغ أو تعددية النفس ع ناه عضنال 
١0‏ ,عتقة1 116 عستعدع 212 عنآ قتاءنزوط عل عددوتفط)رو[هم 160/159»). وعلى العكس 
من ذلك يرى باشلار أنه لا يجب رد الصورة إلى تكونها وربطها بما يسبقهاء 
بل التقاطها عند ولادتها ومعايشتها في صيرورتها . إذا فالمنهج السيري 1١‏ 
عدمتطمةروه1ط والاستقصاء التحليلي النفسي يختزلان العمل الأدبي ويبترانه. 
وبما أن «العمل الأدبي يخضع.: معاء لمصير معيش ولمستقبل متخيل» 
(ستاروينسكى«العلاقة النقدية») فهو يفلت من مخططات السيبية الاستعادية 
01 5 

يعبر الإاسراى خلى التحالة لون نتهوم الحيال إقذر ينا يدل على هنذا 
القيسه التغوى ذهو إسمع الكوضوع بين بالأرعاد قن التسون الوظيفي 
للنفس الإنسانية واعتبارها ملكة مبدعة ومنجزة. إذ يرى باشلار ‏ وهو 
الذي مهد هذا المجال أمام جميع النقاد الموضوعاتيين ‏ أن الخيال دينامية 
منظمة. ويبتعد هذا التصور كل البعد عن تصور سارتر الذي يضفي على 
الخيال أثر الواقع «العدمي». فالخيال ينظم العالم الخاص للفنان لأنه 
ظاهرة وجود :«إن صورة بسيطة؛ إن كانت جديدة: لقادرة على الكشف عن 
عالم بأكمله. فالعالم متغير إذا ما أطللنا عليه من نوافذ الخيال التي لا 
حصر لهاء وهو بالتالى يجدد المسألة الظاهراتية». («شعرية الفضاء 28.آ 
ععدموع '1 عل عناوتاقمم») , 


ويوضح هذا التصور موضوع حلم اليقظة الشائع في النقد الموضوعاتي. 
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فلقد جذب هذا الموضوع كلا من ريمون («الرومنسية وحلم اليقظة 
عتاء16 أء عدمدناسددمه18», «جان جاك روسوء البحث عن الذات وحلم اليقظة 
عتع 1216 غء 501 عل ع61نان 12 ,لندء 1801155 [-1 »)؛ وبيغان (< الروح الرومنسية والحلم 
169 ع1 أع عناو نا طقحه] عصسك :[») : وستاروبنسكي الذي كرس صفحات حاسمة 
لكتاب روسو «أحلام يقظة المتنزه المستوحد عتتتهغ5011 1تاعمعدمعم دسل دعترع 118 
وللخركه والسحالة» للك هله در نكيم رطم العف بقار اليه لقيطن 
الحلم كما يراه التحليل النفسي: فبينما يذيب الحلم الليلي الوعي لصالح 
لئةللايعي» بيعي حلم اليفظه الودق على وري سعيعة من الف شاظم : 
باخ حكانه عنن عامل يسذيذي يعمل فيه الحباق البدع كل إمكانياتة: 
تنكول روموة تاريما ا حل مات عمل مسلمه طن القون الثامن شين 

«إن الخيط الرابط هو ترك الذات تسرح دون كبح:؛ والاسترخاء الذي 
عقب ارود فالا هااك سن لكر نطق تدرب وتقبدالبوشيكانياه لكن 0 
قد يصادفنا الحظ ونلتقي بذاتناء أو ندخل في ذات أخرى لنا» («جان جاك 
روسو البحث عن الذات وحلم اليقظة») . 

ويرتبط حدس الخيال المبدع والاهتمام بأحلام اليقظة بتصور توفيقي 
للنفس الإنسانية. فبينما يشير التحليل النفسي إلى الصراعات ويبحصي 
انقو الدرونة الح سو مويه ول النقن الوضترها في بالا كر وراضة طريدة 
إيجاد العمل الأدبي لتوازن تنحل فيه كافة الناقضاتف بصورة مؤّقتة. هذا 
ما يبرزه ستاروبنسكي عند روسو : «تكمن وظيفة حلم اليقظة الفاصل عن 
الواقع في امتصاص تعددية وعدم تسلسل التجرية المعيشة بابتداع خطاب 
موحد يتوازن ويتساوى فيه كل شيء» («جان جاك روسوء الشفافية والعائق»). 

وبهذه الطريقة يتعارض النقد الموضوعاتي مع أحد ثوابت الفكر الحديث 
(الذي تمثله البنيوية بشكل خاص) : فكرة أن المعنى والقيمة هما اختلافيان 
5 نط6 نل على الدوام: وأن في الحيد عن القاعدة الدلالة الأكبر. بينما 
يقترب النقد الموضوعاتي من فيلسوف مثل رونيه جيرار 2:4:ز0 6م86 الذي 
يعتقد بأن التشابه هو القانون العام للدلالة. 

وعلى اعنان أن« الوصو رمدم بضكب كز رووائاقه عير ضيرات 
التض :كن النقد الموشوغاس بيخضع لهذا القاثورن كانوج التوفيق بالخطايقة 


عانأصعل1 "1 تدم مله تلأعدمء عل 101 . 
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3-الإجسراء الموضوعاتسيى 
العمل الأدبي كوحدة كلية: 

إن الامتياز الممنوح لعلاقات التشابه؛ التي تحيل إلى خيال «موفق 
«ناءتتاءط». يدفع النقاد الموضوعاتيين إلى مجانسة قراءتهم للأعمال الأدبية: 
فهم يسعون للكشف عن تماسكها الباطن ولإظهار الصلات السرية بين 
عناصرها المبعثرة. فهذا الإجراء النقدي يريد إذا لنفسه أن يكون «كليا 
علقام»؛ وإنه لكذلك في غاياته وفي مناهجه: فهو يسعى لفهم تجربة ما في 
«الوجود ‏ في العالم» كما تتحقق في العمل الأدبي. والناقد يحاول الوقوع 
عليها من خلال الوحدة الكلية العضوية للنص المدروس. وينعكس هذا الطموح 
الشمولي في اختيار موضوعات متميزة للتحليل : فمسألة الأناء ووحدتها 
وتماسكها مطروحة دوما لأنها ترجع إلى فكرة وحدة العمل الأدبي وإلى 
الإجراء النقدي الموحد . ويحدد ستاروبنسكيء بهذا المعنى. إحدى طموحات 
روسو الكبرى: 

«إن الحاجة إلى الوحدة هيء معاء في الاندفاع نحو الحقيقة وفي الادعاء 
المغرور. ولآن روسو يسعى إلى «تثبيت 66<» حياته فهو يجعل أساسها ما 
هو من أكثر الأمور ثباتا . الحقيقة: الطبيعة .. ولكي يتأكد بعد ذلك من 
وفاته لذاته يصرح بقراره جهازا ويأخذ العالم كله شاهدا على ذلك («جان 
جاك روسوء الشفافية والعائق»). 

يجر مثل هذا «الشغف بالتشابه ععصةاطصروووع: د[ عل «مزومه» («وهو 
العنوان الفرعي لدراسة ل جان روسيه عن ألبير تيبوديه أءاسنهطئط1 1ءطاه) 
إلى نتائج لغوية من السهل تمييزهاء مثل وفرة التعابير التعميمية التي 
تهدف إلى تكثيف كل العمل الأدبي ببضعة كلمات جازمة (مثل «إنها من أقل 
الأمور ثباتاء إذا..». جورج بوليه في «بيني وبين نفسي» ‏ «من أكثر الأمور 
إيحاء أن..»: ريشار في «غيثان سيلين 6م0611 ع0 210156») . ولقد شعر روسيه 
بخطر الإجراء. فبعد مضي خمس عشرة سنة على كتابه حول أدب العصر 
الباروكي في فرنسا ‏ 

وهو أول عمل كبير له يعيد فيه النظر ويعترض على مبدثه المنهجي : 
فكرة «النظام الموحد الذي تتواصل فيه مختلف مستوياته مع بعضها البعض 
بصورة ضرورية» («الداخل والخارج تناع كاك ”1 أء عناءتر6امة”.1») . أما بوليه 
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فيحاول حماية نفسه من هذا الخطر في مقدمة كتابه «الشعر المفتت 8.آ 
ع316اء6 زو6هم» الذي يقول فيه: «ما أن نبحث عن أصالة أشخاص نتناولهم 
على انفراد حتى تنعدم التشابهات (أو أنها تصبح ثانوية). عندها يصبح 
المهم هو الاختلاف النوعي الذي يجعل أي عبقري غير قابل للتطابق مع 
آخر». إن مثل هذا الإصرار لعظيم الدلالة : إنه اعتراف بقدر ما هو 
محاولة لدرء الخطر. 

إيها تسد انس الرضوهاق أنيافا قن كدوم إطيانالفروق الدقعة 
9 بسبب غايته الشمولية ‏ يستعيض عنه. وللسيب ذاته. بفضل 
حركية خطابه حول العمل الأدبي. 

والتقسيمات التدرجية المطمئنة التي ترتب المقامات 5مءمةدمة التقليدية 
بز لعاسيا قو مشووع مشي شكل اله بالتسية إلى يدها البعسن 
وحسب علاقات سببية. يزيحها النقد الموضوعاتي بقوة بفكرة الوحدة 
العضوية للنص التي يحميها الخيال المبدع. 

من هناء فالخطاب النقدي لا يمكنه سوى تحديد «مسيرات كاءزه» 
داخل العمل الأدبى. ففى تقديمه لكتاب «إحدى عشرة دراسة حول الشعر 
الحديث 10000 تناد 6005 026» يؤكد ريشار أن دراساته هذه 
ليست سوى «مجرد بيانات عن حالة الأرض: فهي (...) قراءات. أي مسيرات 
شخصبية غايقها إبراز يمشن اليس والكشت التدريجى عو سس زتها 
مسيرات لا بداية لها ولا نهاية؛ لأن المسلمة الوحيدة للعمل الأدبي تمنح لكل 
من عناصره قيمة دلالية متساوية. وهنا أصل الإجراء المميز لريشار الذي 
لا يكف عن الانتقال من موضوع إلى آخر: «كل غرض ما أن يتم التعرف 
عليه ضمن هذه التصنيفات المكونة»(...) حتى ينفتح ويسطع على الكثير 
من غيره (...) مع إمكان وجود العديد من التفرعات الجانبية ومن العلاقات 
الموارية». 

الواسعاضوه القبع ض الحعيظية عام 1974ب زهو نص ابر متشو 
أطلعنا عليه ريشار). فالعمل الأدبي إذا متعدد المراكز, والنقد الموضوعاتي 
ذعل الروحة الباثورآمية ‏ لشيكة كل سا فيها تحمل مسن .مدل التصبور 
الهرمي التقليدي للقيام بمسيرة تماثلية عدونعه1هصه دسمعمدم لا نهاية متوقعة 
لها. 
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المعارف العديمة الجدوى: 

يقوم النقد الموضوعاتي ‏ بتغييره لمواقع التصورات ولأدوات القياس 
بهذه الطريقة ‏ صلات جديدة بين حقول معرفية كانت منفصلة؛. ويوجد 
حركة جديدة بين المفاهيم ويعيد توزيع الوسائل المعتادة للتحليل الأدبي في 
نظام / لا نظام جديد . ويتميز هذا النقد عن أي نقد تقليدي بتجاوزه لكل 
العتبات وباختراقاته الجريئة التي تخل بالمسح الاعتيادي للجرودات 
تادز العلمية. وتكمن نقطة انطلاق هذا التحول الجذري في تلك 
القناعة بأن العمل الأدبي هو أولا مغامرة روحية؛ وأنه أثر ووسيلة وفرصة 
لتجربة لا كن لأ مد كه استنفاذ معانيها. ومن هنا يأتى هذا الموقف 
المعارض للذهنية عاكثلهسهءءلاعاهذن-نامه (نقطة التقاء أخرى مع فامشل بروست) 
والذي يترجمه الموقف الرافض للنقد المتبحر 0105ن0'6 عداوناته أو للخطاب 
الذي يتمحور حول أسس معرفية مجحفة. ويتصور ستاروبنسكي ‏ مع أن لا 
أحد يشك في علمه وفي ثقافته ‏ بأن الناقد يقبل الانطلاق «من نقطة 
البداية ‏ أي من الجهل التام ‏ للوصول إلى فهم أوسع» («العلاقة النقدية»). 

ورغم ذلك فإن علم النصوص وكافة العلوم الإنسانية لا تعوز النقاد أولي 
المنحى الموضوعاتيء؛ ففي كتابه عن أدب العصر الباروكي يتساءل روسيه. 
على سبيل المثال؛ عن الأسباب التاريخية لظهور الباروك الذي يحدد موقعه 
بين «كلاسيكية تنتمي إلى عصر النهضة» و «حقبة كلاسيكية طويلة ذات 
تلوين باروكي بعد عام 1665»: وذلك في نهاية كتابه المذكور. كما يقترح 
تحليلات تنم عن اطلاع واسع في مجال مسرح النصف الأول من القرن 
السابع عشرء وهو مجال غير معروف بشكل جيد في تاريخ الأدب في 
فرنسا. ولا يبتعد إجراء ريشار ‏ في التحقيق النقدي الذي قدمه ل «من 
أجل قبر أناتول ء1ه2:0هث :0 نندءطدهه) صناعتاه2» لمالارميه ‏ هو الآخر عن التقليدية 
والأكاديمية فى بنائه. أما التحليلات اللسانية فهى فى الحقيقة نادرة ‏ ريما 
لأآنها رسيا استيعاب الواقع اللغوي و«الوكنيعي 570 وحدة للعمل 
الأدبي. وتغيب هذه التحليلات بشكل كامل عند باشلار وبوليه. وتظهر 
بلطف في أعمال ريشار وستاروبنسكيء وهي لا تكثر إلا عند روسيه: إذ 
يدرس مؤلف كتاب «الشكل والمعنى» مثلا استعارة ءةمطمداقم «آلات الكمان 
المجنحة» في الأدب الباروكي. ويطور تحليلات في علم السرد عنوهام ههه 
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(نظام الساردء النظام الزمنيء المنظورات السردية..) في كتاب «ترجس 
روائيا “عأءصهده: وءووهه31»: أو نراه أيضا يتساءل حول مسألة «المتلقى 
في النص» في كتاب «القارئ الحميم عصنناصا تتاعاءع.] ع[». 

ويظهر مثال روسيه مع ذلك أن هذا الجرد ل «التقنيات» ليس سوى 
عامل مساعد في خدمة مشروع نقدي يتجاوزه : فقضايا الكتابة التي يشير 
إليها يتم ربطها دوما برهان وجودي اءتامعاكنءء مهم, كأن يظهر مدى الأهمية 
الموضوعاتية لموقع السارد في رواية «الغيرة 12100516 12» ل روب غرييه 
أع0111)-ع00ظ1.ط . 


وجهة نظير «القارئ»: 

على الرغم من أن المعارف تبقى دوما عنصرا مساعدا للنقد الموضوعاتي 
فإن هذا النقد لا يستطيع ادعاء الشفافية والنقاء : إذ ليس هنالك من 
خطاب بريء. فمن أين إذا ينطلق الناقد؟ ويبما أن هذا النقد منن البداية 
يعتبر الأدب تجربة روحية لوعي مبدع., فمنطلق هذا النقد يكمن في هذا 
الوعي نالذات. ويقتضي الآأمرء بالتالي, الاندماج مع تلك الحركة التي 
تحمل النص؛ وكما يقول بوليه في حديثه عن باشلار «تمثل خيال الآخر 
وتبنيه في فعله المولد لصوره» («غاستون باشلار ووعي الذات «دماقه© 
,1965 530505 عل أء عناوذة تطمهأقمم عل عناوع؟] أ0د عل يه 12 غء لتتةاعطاعو8 
١0ة).‏ فدراسة النص هي إذا ضرب من المحاكاة. وهذه النقطة هي محل 
إجماع جل النقاد الموضوعاتيين. إذ يرى جورج بوليه أن : «فعل القراءة 
(الذي يرجع إليه كل فكر نقدي حق) ينطوي على التقاء وعيين : وعي 
القارئّ ووعي المؤلف. (...) فحين أقرأ بودلير أو راسين فإن بودلير وراسين 
هما حقا اللذان يفكران ويقرأن في ذاتي» («الوعي النقدي»). 

ويعتقد روسيه من جهته بأن «القارئٌ النافد يستقر في العمل الأدبي 
ويندمج في حركة خيال المؤلف وفي رسومات تركيبه» («الشكل والمعنى»). 
ونجد ذات القناعة عند ريشار : «لن يمتلك الذهن عملا أدبياء أو صفحة: 
أوجملة:؛ أو حتى كلمة؛ ما لم يعد في ذاته إنتاج مالارميه الخيالي 5ه «نها”آ 
ولتناء5 ,رقصععه [لد]8 عل عتتهستع مذ 1962») . 


وهنا يلتقي الإجراء الموضوعاتي مع «النقد المتعاطف عمل عدوناته 
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عنطتة مصرووس» الذي يمثله سانت ‏ بوف علاناء 521116-85 في القرن التاسع عشر: 
يمتعد جذريا عن سعظه قيكيات «النغن العديية» الدى يمي نهل العكين 
من ذلك. بالبحث عن موضوعية 06[60]5116 تقوم على عناصر يمكن 
ملاحظتها في النص. 

ذلك أن حقيقة العمل الأدبي تخترقه وتتجسد فيه لكنها لا تختزل فيه 
لآنها ذات جوهر روحي. ويجب بالتالي ‏ عن طريق «التعاطف» وبنوع من 
«الجاذبية الشعرية 6اتنة|[زمه»» النقدية العثور على المهيج الإبداعي الذي 
هو أساسها. ولهذا السبب يتركز النقد الموضوعاتي؛ وبصورة ملحة؛. حول 
اللحظة الآولى؛ الأصلية؛ التي يفترض أنه تولد عندها العمل الأدبي: فهذا 
النقد يسعى إلى تعيين نقطة الانطلاق: أي الحدس الأولي الذي يشع العمل 
الأدبي بدءا منه. وكما يقول بوليه في حديثه عن شارل دو بوس دلا وعاتدط0) 
9 فكل دراسة نقدية عليها (...) بشكل جوهري استرجاع حيوية ما 
والاهتداء إلى نقطة البداية» («الوعي النقدي»»). وتوجد هذه الآسطورة 
المتعلقة بالأصول بشكل خاص في نقد ريشار الذي يبداًء بعد شاهد أولي. 
مقالته التي يخصصها ل رونيه شار 05:6 6مع8 بهذه الطريقة؛ «هذا ا 
مناغ التي وعى فيه روكيه شان الأفياء والوجود» (بإعدى مشر ذزاسة 
حول الشعر الحديث ن6تمع1200 عزو6مم 12 تناد وع0نأة6 ع2م0») . ويعاودنا هنا 
تأكيد باشلار بأن «الصورة الأدبية هى معنى فى حالة الولادة» («الهواء 
والأحلام 5 وع1 اع تلك .[)») . ١‏ 

وتكمن ميزة هذه القراءة «المتعاطفة» في أنها تسمح بالإحساس بالمتعة 
شبه الفيزيولوجية التي تتولد مع الاتصال بالكلمات. إذ يجب قراءة الشعر 
لآن«الشعر بهجة النفث 16/آاهة وسعادة التتفس البديهية» («الهواء والآحلام»), 
ويصح ذلك أيضا بالنسبة إلى أي نص أدبي: «إن قراءة صفحة من صفحات 
«الرسائل وذهة855 5ع.1» لمونتين يعنى عند الاتصال بلغة حيوية بشكل مدهش 
القيام بنجموعة من الحركات الذهنية القي تتغل إلى جسهتا انطياعا بالمرونة 
والنشاط» (ستارويتس كن «موتعين هي بحالة الحركة»). 

ديم 5ذا" السب لاع هل هذه الشركة الرويحية و لدي زبوالويهي 
التي يسعى النقد الموضوعاتي للتطابق معها ‏ إلى فصل خطابه الخاص عن 
التصمودي الكتزوكة باك قدو فعقم قب زازه لقب كازة بكتيع يليل 
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الأعمال الأدبية الزمني (مثل روسيه في «أسطورة دون جوان عماللا مآ 
م ده ع0 . أو ستاروبنسكي في «جان جاك روسوء الشفافية والعائق»), 
ويعمد تارة أخرى إلى الإكثار من الشواهد ونسج الكلام النقدي وصوت 
العمل الأدبي معاء وتارة أيضا يضع هذا النقد الناقد في نفس موقع المؤلف 
الذي يعلق عليه. وهذا يدفع بناقد مثل ستاروبنسكي إلى التحدث مكان 
مونتين : 

«سوف لن أفكر في الموت فحسب. بل إني حين أفكر فيه على أنه موتي 
فأنا أفكر نفسي بواسطة الموت: إن استمرارية كاملة وتماسكا عظيما يربطان 
بين كافة أفعالى تحت الضوء الموحد لساعتى الأخيرة» («مونتين فى حالة 
لحك 77 

إن «الأنا» هو المقام المزدوج حيث يمتزج الصوتان التوأمان للكاتب وللشارح. 
وبطبيعة الحالء لا يمكن تصور توافق كامل بين الخطاب النقدي والعمل 
الأدبي الذي يسعى لتوضيحه: فكلام الشارح يبقى دوما كلاما آخر. وهو 
وإن هدف بشكل لا عرضي إلى تكوين خطاب ملتحم بالعمل الأدبي فإنه 
يبقى لا محالة مغايرا. لذا يحدد هذا الخطاب نفسه غالبا بصورة علاقة 
«متعاطفة» تنأى قليلا عن الأعمال الأدبية: إذا تتناوب بوضوح عند 
ستاروبنسكىء على سبيل المثال؛ القراءة «الإطلالية مصدهامسه ء3» والقراءة 
الالتحامية موق ع ا ل يخفي روسيه «موقفه الملتبس قليلاء موقف 
المترجم الذي يضع نفسه على التوالي داخل موضوعه :نزاه وخارجه» («القارئ 
الحميم عتمناصذ مدعاءء.] ع.[») . ويستخلص ريشار هذه النتيجة : 

«إن الوساطة الأمنية والخيانة المثيرة هماء بالتأكيد.ء.الحافز 
المزدوج للوظيفة النقدية» («دراسات حول الرومنسية ع1 عنة وعوتظ 


وآتناء5 ,عمسكتاصمصهمع 1971)) . 


مفهو م المو ضوع عدكنا : 

يمد مفهوم الموضوع النقد بنقطة الارتكاز الضرورية لترابط إجرائه 
ولقدرته التوصيلية؛ فى هذه المغامرة المحفوفة دوما بالمخاطر والتى هى 
القراءة الساعية إلى قحا الآفاق التقليدية للعلوم الإنسانية أو المساتك 
اللسانية. فالموضوع هو في النص ‏ النقطة التي يتبلور عندها الحدس 
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بالوجود الذي يتجاوز النص وفي ذات الوقت لا يوجد مستقلا عن الفعل 
المؤدي إلى إظهاره. ولا يمكننا القبول بالتعريف الذي يقدمه فيبير رعء/1-5.77 
للموضوع: فهو يرى فيه «الأثر الذي تتركه إحدى ذكريات الطفولة في ذاكرة 
الكاتب» وتلتقى فيه» كل آفاق العمل الآدبى» («مجالات موضوعاتية 5عءمنهدده<آ1 
07# إن هذا التعريف لا مخاومية إكراه. وهو مقيد ومختزل سواء 
من وجهة نظر التحليل النفسي أو التصور الأدبي للنصوص. 

تعره قصرل قدم تصدوو دكيق وعفين القيروالوضوة: لريشان 1 
يقول: «إن الموضوع ‏ في العمل الأدبي ‏ هو إحدى وحداته الدلالية: أي أحد 
أصناف التواجد المعروفة بفعاليتها المتميزة داخله» (من محاضرة ألقيت فى 
البندقية عام 1974). ا 

بشبرمسطلم الوصو بحسنت قةا العريفت إلى قل نا يتك ازرية 
متميزة الدلالة في العمل الأدبي عن «الوجود في العالم» الخاص بالكاتب. 
ويشرح ريشار ذلك أيضا في مقدمة «عالم مالارميه الخيالي 1 
6 4ه ل عتنهمزعهمن». فبعد أن يؤكد أن الموضوع هو «مبدا ملموس في 
التنظيم؛ تصور أو شيء ثابت قد يتشكل حوله عالم ما ويمتد». يطرح 
مسألة مماثلة: إذ يبدو أن أكثر المعايير بداهة هو معيار تكرار الكلمة. غير 
أن الموضوع غالبا ما يتجاوز الكلمة؛ وقد يتغير معنى كلمة ما من تعبير 
لآخر. لذلك فإن المؤشر الأكثر موثوقية هو «القيمة الأستراتيجية للموضوع 
أو» إذا شئنا. خاصيته الموقعية عدونع010م0]». ويعتبر هذا المعيار حاسماء 
فالقراءة الموضوعاتية ليست إطلاقا كشفا بالتواترات بل هي جملة الصلات 
التي يرسمها العمل الأدبي في علاقتها بالوعي الذي يعبر عن ذاته من 
خلالها. 

انطلاقا من هذا التعريف العام يوجه كل نافد قراءته بحسب حدسه 
الخاص (وتظهر الذاتية واضحة هنا) لاختيار الموضوعات التي يشرحها. 
والوضتوع كن | لنحكيادة تقد برجا إلى سحتو او الى راقع شكلى ساد 
سواءك موكيه غالى سبال المكاق«وهرمنؤاق موراسنات بعول الزمية الإنساتت 
1 16115 ع1 تتناة 101065»: قد حلل أيضا «تحولات الدائرة وع.آ 
عاعلعه نال 5ء5م طم مصة2/16». قفي الحالة الأولى يشكل أحد أصناف الإدراك 
الحسي دمتامععتمعم العامل الذي يمنح للجرد الموضوعاتي وحدته. وهو في 
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الحالة الثانية شكل مجرد؛ رسم هندسي صرف خال من أي معطى مسبق. 
وروسيه هوء بالتأكيد؛. من يظهر بشكل أفضل هذه الليونة التي تتميز بها 
الموضوعات وذلك بإعطائه للمفهوم بعده الأوسع: فالثوابت التي يدرسها 
تتعلق بالأشكال والمفاهيم على حد سواءء بالفنون وبالآدب؛ بمجموعات من 
الكتاب وبمبدعين منفردين. ويقترب الموضوع عنده من النموذج الأصلي 
مإأ6طاعتة؛ أو من الأسطورة الجمعية؛ لكنه يتجسد دوما بشكل دقيق: ملموس 
وصريح في آن معا. 

ويتميز النقاد الموضوعاتيون في اختيارهم لموضوعاتهم المفضلة: كما 
تشرط إجراءاهم تلك الذاتية 6اة"ناءءزطاناه التي يالاحقونهاء وعلينا الآن» بعد 
هذا العرض الشامل لنقاط التشابه أن نعينهم منفردين. ولا يتسع المكان 
هنا لذكرهم جميعاء لذا اخترنا من هم أكثر أهمية في رأينا : أي غاستون 
باشلار. وجورج بوليه. وجان ‏ بيير ريشار. 


4- فاستون باشالار 1تداعطعد8 دماكه 0 

يول اويشاوافي كدينه لدراضات جديا كن كناب «الشعروالأهيان 
تناع ل م16هئط اع 57 : بما أننا نتحدث هنا فد الشي. فإن الإحساس لا 
يمكنه (...) الانفصال عن حلم اليقظة الذي يستبطنه 63056امة”1 ويشكل 
امتدادا له. وذلك يعني أن هذا الكتاب يدين بالكثير لأبحاث غاستون باشلار. 
روطم يرليه تيضا لحري كهه جنا هذا التياسوف اللذى ورمزيقيه مومس 
نقد أدبي جديد وجريء ينضوي تحت شعار الوعي المعاين في تجسد الصور 
: «لم يعد منذن باشلار بالإمكان التحدث عن لامادية الوعيء كما يصبح من 
الصعيع جا خظته إلا من تخاال طبقاك الصدوو القى تركب :فيه بن إن 
عالم الوعيء وبالتالي عالم الشعر والأدب. لم يعد بعده كما كان في السابق» 
(«الوعي النقدي»). 


ال بستمو لوجي والناقد الشصسر ى: 

لم يكن رائد الإجراء الموضوعاتي باشلار مع ذلك ناقدا أدبيا. لقد كان 
لان وهو القيلسوت فى قا فكه وهما ررسقه :| بسسر اويا بوه بداريخ العلوم. 
كما اهتم في كتابه «تشكل الذهن العلمي عدو نمع غترموء *1 عل ممتتقصسسم1 هآ» 
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بتعريف الفكر العقلاني المنفتح والمتطور البعيد عن إحيائية عمكتهنصة:1 
الفكر البدائي والعقلانية الديكارتية. 

ككيت اسيم لاص ولزسي كباضوف كيال جعاناء بلدا هوف 
بالقعرة لم يشم باشلار إطاذقا د وهو نوجل اللتصبييزة والتخترية :هنا 
سثمي في الندوة التي أقيمت في مدينة ديجون «وزئ2 عام 1984 بعدم 
توافق ثقافته العقلانية وشغفه بالخيال. إذ يلتقي عنده العلم والشعر في 
ذات الحدس تجاه الإبداع الإنسانيء. وفي ذات الرغبة بإعطاء معنى للكون. 
كما كان يتوقع من القراءات الشعرية العودة إلى الينابيع الأكثر عمققا ‏ 
وهو هنا يستيق الإجراء «المتعلق بالآصول عتندمنزعة,ه» للموضوعاتيين 
القادمين :«إن العالم. حين يتخلى عن مهنته؛ يعود إلى إعادة تقييم ما هو 
بدائي» («التحليل النفسي للنار ناعة ندل ع5( لمسقطء روط ه[آ») . 

ومقالك ناخراق نهد ورا ميجا فى سذ] التحث و الترويديةوالظاهرانية: 
وسرعان ما انفصل باشلار عن الفرويدية لاعتناق تصور دينامي وميدع 
للخيال. أما الظاهراتية فلقد تركت فيه أثرا أعمق. فبفضل تدريسها توصل 
باشللان حؤكياء إلى مقيوسه من السون. ضرفو وحلة اليقطة ملهف وهو 
مزيج بين الذات والموضوع: «أنا أحلم العالم؛ فالعالم إذا موجود كما أحلمه» 
(«شعرية حلم اليقظة عتء:6 12 عل عدرونا6ه2 صل») . 

وتتعالف المقارية |الظاهر ]قلا على بالشالار هم للقائري و حل اه ان 
لكافة الظاهرات المتعلقة بالوعي. وهو بذلك يؤكد. في كتابه السابق الذكر, 
على أن «كل وعي هو زيادة في الوعي والنورء وتعزيز للترابط النفسي 
المنطقي». ومن هنا يكون «الوعي في حد ذاته فعلاء أي الفعل الإنساني». 
ويرى باشلار أعلى درجاته في الأدب ‏ وبصورة خاصة في الشعر الذي 
ارط ياشلا نه دوق سواه قينا .ل كن هذا :] العمل االرتطدي اينات 
والذي يلتمس الخيال وينذر نفسه تحديدا لكشف وتأسيس وجودنا ‏ في 


العالم. 
ظاهراتية وأنطولوجيا التخيل: 


وليست مفعولا به. فالعالم هو الذي يتخيل نفسه في حلم اليقظة الإنساني» 
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(«الهواء والأحلام»). ويدفع مثل هذا التأكيد الحدس الظاهراتي إلى نتائجه 
القصوى : فالوعي هو الأوليء وهو الذي ينظم ‏ بالقياس إلى ذاته . مقامات 
وععصةاكمز وع1 الذات المدركة, والعالم. حتى أنه هو الذي يؤّسسها لآنها توجد 
به من خلال جملة العلاقات التى تحدد وجودها. 

لهذا السي فلتخيال وهو عت باشلار يضم كافة الوظائف النفسية 
للانسان ‏ وظيفة إبداعية وإجرائية ‏ ويرجعنا باشلار؛ لتأسيس هذا الحدس؛ 
إلى درس الشاعر الألماني نوغاليس ٠ذل:710‏ الذي يرى أن الشعر «فن الدينامية 
النفسية» («الهواء والأحلام»»). وباشلار في هذه النقطة الرئيسة هو. في 
الحقيقة؛ وريث ومتابع الفكر الرومنسي الألماني أول من جعل من الخيال 
ملكة غازية. حتى أنه يعتبر امتدادا لفكر كانت ]1238 وهو من أكد على الميزة 
التجاوزية 51غمء0مءءومهن للخيال الذي يحكم مسبقا تجريتنا بدلا من أن 
يكون نتاجا لها . 

ومن هنا فللصورة إذا دور أنطولوجي مؤسس: 

«الصورة ‏ وهي النتاج الخالص لخيال مطلق ‏ ظاهرة وجود وإحدى 
الظواهر الخاصة بالكائن الناطق» («شعرية الفضاء ععدموء*1ع0 عدوتاءهط مل») . 

وبهذه الطريقة نفسر ميزة البداهة التي يراها باشلار في الصورة التي 
يستشهد بها : فالصورة الشعرية تمكن من نفسها تمكينا كاملا في لحظة 
ظهورها. 

«إذا ما كانت الأخطاء النفسية لعلماء الأساطير العقلانيين تبدو فصيحة: 
فلقد أوتي الشعراء في معظم الأحيان جوامع الكلم» («التراب وأحلام يقظة 
الإرادة عندماه؟ 2[ عل دعتع 6 دعا أ تع 1 مله ) . 


فالصورة ليست إذا خطابا تفسيريا ولا ترمي إلى الزخرف. وتفترض 
فك الققاعة مطبينة لجال قصويا للحيان لا ينعن والحطابو مهلي 
النفسي. فقبما أن الصورة لا تحيل إلى ماض و «لا يمكن مقارنتها . بحسب 
ابتقاره شاكية الاسشمال كضيهاء متنهم لاخراج عر اكز مكيوقة» (اقدرة 
حل البتطاور بنى يمدق أن لسن صرضها نمسا يدوة إلى مخطط 
لويد ومالره يمن أن القجديل النفسى قد اسقنال ماختلان كما جفايدرة 
غنوان الدراسة التى كرهها تخيال الناو + قي مترعان بها ايثعن نعنه + د 
حل اسم يونغ تدريجيا محل الإحالة إلى فرويد . والحقيقة أن باشلار يشارك 
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المنشق الكبير عن حركة التحليل النفسى عددا من الأفكار الأساسية: كفكرة 
اللاوعي الجمعي ‏ الأكثر حسما من اللاوعي الفردي 5 والتصور الدينامي 
والمبدع للحياة النفسية. 


من الخيال الماد ى إلس الخيال الهر قس 16و 116ه: 

يتمفصل فكر يونغ عملا انطلاقا من مفهوم النموذج البدئي عملإأقعتتة كك 
«صورة أولية» و «تعبير شامل للسيرورة الحيوية». وعلى الرغم من اقتراب 
ماشلا من هده الشكرة كانه لم ستليا إلا بصورة صيتية جعلقه حاون 
الأخذ بتلك السيولة الحيوية التي يحملها مفهوم النموذج البدئي من خلال 
التجسد. اكادق للصونء ولهذا السيب فإن شكر باكثلان يعيو عن ظاهراتية 
للتخييل توجهها تجريته كقارئ. ولقد قاده هذا الإجراء المرن والتجريبي 
فى القراتى إلى اكد الشبال فى خركييخه راتانية رومن كو كن سورد 
الحرفة 

انطلق باشلار من حدس مبدئي مفاده أن الصورة هى. على حد سواءء: 
جوهر وشكلء ويشرح ذلك في مقدمة كتاب «الماء والأحلام 165 أء 8211 آ 
و : «هناك (...) صور للمادة. صور مباشرة للمادة. والبصر يسميها. 
بينما اليد تتعرفها. وهنالك متعة دينامية تديرها. تجبلها وتلطفها. وإننا 
لتخلم يذه الصنوز للمادة بشكل سوشرق وحميم وذلك بإقضاء الأشكال: 
الأشكال القانية, الصون العدوية الجدوض وضيرورة السطون» 

عمل باشاذنإذا على تتصريد أكماط حلم البعظة الإفساتي بامادق وزظياق 
كشية لكيه بالككابةا ففسرجة نادي للعاله هن الشهزاء سيور تخاضة 
ولقد اقتبس باشلار من أرسطو تمييزه بين العناصر الأربعة التي ستتحكم 
ف مقسله ككرد .يووا من والشعليل اتنس للنان:10971د و«الكزاب 
وأحلام يقظة الراحة 5ممع] ندل دعتمع 16 وع1 )أ 7 (1948): مرورا ب «الماء 
والأحلام» (1940).: و «الهواء والأحلام» (1942). ولا شك أن اهتمام باشلار 
بالكيمياء القديمة عنم1ط 1:10‏ التي ألم بها عن طريق يونغ كان محددا لهذا 
الكيار:: 

وأستطاع باشلارء بالاعتماد على هذا التصنيف. تحديد ثوابت نفسية 
وسكي العااقة شك يلايع تمصي وف الحقيلة وقاكي كريدم 
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اليقظة بشكل ثابت ليبدع عملا مكتوباء ولكي لا يبقى هذا الحلم فراغ 
ساعة عابرة من الزمنء لابد له من إيجاد مادته ولابد لعنصر مادي من أن 
يعطيه جوهره الخاصء قاعدته الخاصة:؛ شعريته المحددة» («الماء والأحلام»). 
ولقد قاد هذا الأمر باشلار إلى إعمال فكره في «موضوعات» هي تجسيد 
مسبق للموضوعات التي سيمنحها الموضوعاتيون: فيما بعد امتيازا خاصا 
ال موكوهاف زاتناد الرعر فقوو وازياه الماشكة وو والياء الحم كةو 
«الماء الثقيل» و «الماء العنيف» في كتابه «الماء والأحلام» على سبيل المثال» 
وموضوعات «الحلم بالطيران» و «السقطة الخيالية» و«الشجرة الهوائية» و 
غيرها في كتابه «الهواء والأحلام». لقد فتحت هذه التجسدات الجوهرية 
لقيم نفسية أمام التحليل حقلا واسعا على صعيد اللغة والمفاهيم قام النقد 
الموضوعاتي؛ بعد ذلك باستثماره. 

ومع ذلك. سرعان ما انتبه باشلار إلى الطابع الاختزالي لهذا التصنيف 
القائم على أربعة عناصر: فهذا التمييز المبسط أكثر مما ينبغي يعجز عن 
إدراك تنوع القيم الخيالية. وهكذا أخل باشلار بهذا الإطار الشكلي المفرط 
في منطقيته بتكريس خمسة كتب. لا أربعة» لهذه العناصر الأربعة وبإظهار 
ما في كل منها من ازدواجية. فهناك مثلا ازدواجية التراب الذي يوحي 
«والانطواء وباللاتيساط»وبالاشافة إلى :ذلك فهذه العذاصبر عنصل بيعضها 
البعض وتمتزج : فهناك فصل كامل في كتاب «الماء والأحلام» مخصص ل 
«المياه المركبة» (الماء والنارء الماء والليلء الماء والتراب) . 

وأعتمد باشلارء ليتجاوز ما في المخطط الأرسطي من اختزال؛ تصورا 
موكيا الصيان , ونكننا ماححظة هذا اشير مقة معرية ككاب يواد 
والأحلام»» إذ يؤكد باشلار أن «الخيال منفتح ومراوغ بصورة جوهرية»»؛ وأن 
«كل شاعر يدعونا إذا إلى القيام برحلة». 

أما هذه الرحلة فهي ليست سوى ما :يلجا الشاعر إليه من الضور في 
حركيتها المبدعة. ونحن لا نرى لباشلار كتابا يظهر فيه أكثر وفاء لهذا 
التصور من كتابه عن الشاعر لوتريامون 56هدمة6:اند.1. فاستنادا إلى فكرة 
أن «الخيال لا يأخذ بشكل إلا بعد تغييره وجعله ديناميا» نراه يبين كيف أن 
«شعر لوتريامون هو شعر الاستثارة والتحريض العضليء (...) وليس شعر 
الأشكال والألوان». 
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باشلار قار ضسا: 

عدوي اهار التي االوسوماق عابي بان عاقيا ديواسية بفظية. 
فبالنسية إنيده كبا هو الشآنبالنسية النريضان: لاقهير الصورة سالحة 
بحد ذاتها بل بشبكة المعاني التي تدشنها أو تنشرها. والنتيجة التي 
استخلصها من ذلك على مستوى منهجه النقدي تشبه كثيرا تلك التي 
استخلها خلفاؤه : لأن دراسة عمل أدبى ماء والتعليق على نص ما إن هو 
بصورة أساسية: إلا القيام بعمل قرادة وإخضاع الذات لإيعازات النص 
وترك الصدى الذي يثيره لينتشر في أنفسنا . فالأمر هو أن نقرأ وأن ندفع 
إلى الشتواية كما كان محلم إثلوان «قاصرة الكل يان يندع إلى النظر . 
بمتعة متجددة. ونجد لهذا السبب أن الشواهد النصية عديدة والتعليقات 
مفعمة بالإعجاب, أو «حالمة»» والأسلوب غنائي في معظم الأحيان والإجراء 
التحليلي نادر. ويعتذر باشلار عن هذا كله في مقدمة كتاب «الماء والأحلام» 
: «ما نزال نعيش صور الماء. نعيشها بطريقة تأليفية في تعقيدها الأصلي 
وذلك بالتحامنا اللاعقلانى بها». 

ويما أن الأمر اضيا كيان الصورة» («شاعرية الفضاء ع1ا0ا206 12 
ععوموء :1 عل») قلا كد للتعليق عتتهادع صحدم ء1 أن يصبح تفسيريا تتلةعنام»ء 
أو تمييزيا أصددتة1ناودزة. ويتعرض باشلار لصدى الصورة يما هو أشيه 
بالتراكزية )«عدمعدوتامءءهمه عوضا عن القيام بتحليلها. وبدلا من تمييز 
عل االكاقي مدق خالالها:.كإنه بالتحرى مرى شه انظ كاوه اتجرية عابنة 
علاءةنء"نهنا. ونرى مثالا على ذلك هذا التعليق على بيتين من أبيات الشاعر 
ايلوار وهما: 

«كنت كمركب غارق في المياه المغلقة 

كميت لم يكن لدي سوى عنصر وحيد». 

«تحتضن اللمياه المغلقة الموت. والماء يجعل الموت عنصرا . الماء يموت مع 
الميت في جوهره. الماء إذا عنصر جوهري. هذه الحالة هي أقصى حالات 
اليأس. فالماء. عند بعض النفوسء هو مادة اليأس» (الماء والأحلام»). 

يمكضا أن كرض هنا كيف يتم التعلية» اإخدالا ركم بإجراء تسايلي: وإنهنا 
بطريقة شمولية تعميمية. فقالجمل القصيرة المتجاورة لا تحتجز الاستشهاد 
ضمن شبكة من العلاقات المنطقية؛ بل هي تتسلسل عن طريق الاسترجاع 
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وهةعم»: عدم . فالتعبير يقلد الانطلاقة الدائمة التكرار لحلم اليقظة عن 
طووى |السدورة ابض ونور لت قباد تارف لقردية لاي 

كما ندرك في ذات الوقت. ومن هذا المثال» حدود «القراءة» الباشلارية 
تالأعمان الأديية كالقطيق :اذى مقو إل :دوين شام مفيل كونا إل حمل 
انض الشفود مثالا من بين خيرى لكانون غلم واهتمام بإشلار بالخيال 
الإنساني. في مكوناته الكبرىيفوق اهتمامه بالعالم التخييلي الخاض بكل 
كاف كنهوه إذا ليمن ككر] رتقدياة التق الماقيق القلمةدهيةا الف نه 
يديل الى الجراء عولة (لقترار انعو إقابدة صويراك زو تمقيمات: اولك 
الذين جسدواء من بعده. النقد الموضوعاتي أعادوا توازن هذا الإجراء عن 
طون امعط أعيوة اكير فكسوسية الأعمان الأديوة رغروها: 


5ه هورج انو أيه نعاد20 دعع1مء0 

بريه عو ذو حك اقري اللقاد إل بتاور ساق العمي كل امهامة 
في الوعي المبدع من خلال أشكال «الوجود ‏ في العالم» التي يعرضها 
العمل شيو رن كاك شتراية :كما اتصتيز امكداذا بردي انقظر الروعاية 
الؤسسي ومدوسة جنيف» بتعريقة: العقلى والتسبي معاء مين «الآخا المفكن 
مازع معء» الذي يريد دراسته : 

«تعني استعادة» كوجيتو «كاتب أو فيلسوف في أعماقنا العثور على 
طريقته في الإحساس والتفكير: ومعرفة ولادة هذه الطريقة وتشكلها وما 
هي العقبات التي تصادفها. إنها إعادة اكتشاف معنى حياة انتظمت انطلاقا 
من وعيها بذاتها» («الوعي النقدي»). 

فالفعالية النقدية تعتمد إذا على الاستحواذ الذاتي ل «العالم» الخاص 
بالفنان» وهي تسمح «بالرجوع؛. من خلال عمل المؤلف. إلى ذلك الفعل 
الذي من خلاله يتفتح كل عالم تخبيلي كامرأة أحياناء وأحيانا أخرى 
نيجه سجن كنجبية نهو أركصا روه وازاخلات وسبائل فى المبتولويجيا 


الرو منسية غناو سقصدهم عنع 0 1مطاتتم عل متدووظ زم كل ) . 


التأمل في الزمن : 
اهتم بوليه بمثابرة لا مثيل لها بصنفي الإدراك الحسي الكبيرين: الزمن 
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والمكان» وهو يعرض في كتابه «دراسات حول الزمن الإنساني ع1 تتناى دوعتا 
متقصسسط ومدمع» تحقيقا واسعا حول أنماط الإدراك الحسي بالزمن في تاريخ 
الأدب. ويشير بوليه منذ الجزء الثاني من كتابه إلى هيمنة المنظور الموضوعاتي 
وذلك عن طريق العناوين الثانوية التى يضعها لهذه الأجزاء : «البعد الداخلى 
علا 611 اط[ ععصةأملط 2[» (الجزء الثانى). «نقطة الانطلاق ختدم6ل عل غصمزمط 7 
(الجزء الثالث), «قياس اللحظة غمععمة"اعة ده816» (الجزء الرابع). ويمثل 
هذا الجزء الأخير الإجراء النقدي الذي يسعى لتحديد «العالم» الخاص 
بكل كاتب من خلال فهمه الخاص لصنف من أصناف العلاقة مع العالم: 
أي الزمن؛ وبالتحديد هنا اللحظة. 

إن «للحظة كل الحدود والتجاوزات»: «فهي تختزل إلى آنيتها فتكون 
اللحظة هي ذاتها ولا تكون شيئًا دون ذلك أو أبعد من ذلك. وعلى العكس. 
فهي تتفتح تارة أخرى على كل شيء محتوية كل شيء فتتعدم بذلك حدودها». 
وهذا ما يحدث عند كاتب مثل موريس سيف 50806 2110106 إذ يكثف في 
زمن شديد الاختزال مركبا متعدد العناصر من الأحاسيس والمشاعر 
والأحداث الخ.. ويقف ستاندال 5600581 على نقيض هذا الإدراك الحسي: 
فاللحظة عنده رشيقة, واثبة تعبر عن وعي بالحياة فيه البهجة والحماس. 
وتجطات العت عديى شور مكان على بالف «المفاجأة والسخط والاندفاع 
والرغبة فى الثأر وتنفيذهاء كل ذلك يحدث فى اللحظة ذاتها التى لا مدة 
007 الرغبة في الدفهاذ هوم الالسحطات اليارية هذا الشهد 
الستاندالى للوعى والذكاء اللذين يسمحان. عند إعمال الفكرء بإعادة 
الققامط كيو هنا فى ان اسيناف داق الثم لض: 

ويظهر بوليه كيف ازداد هذا الإحساس بهروب اللحظة وعدم ثباتها 
طوال القرن الثامن عشر: فالحركة ما قبل الرومنسية قد «غمها الوعي 
بهذا التلاشي للآنية». ورد الرومنسيون الإنكليز على هذا القلق بصورة 
بليغة. فلقد امكاهوا في فكرهم ب «الأزلية الذاتية الشخصية: أي أزلية 
لاستعمالهم الخاص» عوضا عن أزلية الله «التي شغلت شعراء العصر 
الباروكي أو الكلاسيكي». كما أدرجوا هذا الحلم بالديمومة في «لحظات 
معتلة الذاكرة 55 حيث «يتعايش بشكل غريب كل 0 الحاضر 
والماضي». 
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وتظهر هذه التحليلات مدى المرونة التي اكتسبها مفهوم الزمن . على 
الرغم مما في مقولة الزمن من طابع تجريدي ‏ في فكر بوليه: فاللحظة 
التي تحيلنا إلى إدراك حسي شامل للعالم تبدو كجوهر مادي يجبله الخيال 
المبدع الذي يجعل منه غرضا مخصصا له. إن لم يكن على صورته. ومن 
هنا يأتي. على سبيل المثال: استخدام بوليه للاستعارة المادية في تقديمه 
لطبيعة اللحظة البروستية التي تنقسم إلى «الآن» وإلى «قيما بعد» : 

«يمكن لهذه اللحظة المليئة إلى حد كبير بذاتها أن تنقسم ‏ بسبب كثافتها 
وكما في الانقسام في علم الأحياء ‏ وتولد مثيلتهاء أي أن تكون ذاتها وشيئا 
آخر في آن معا». 


التأمل في المكان: 

كرس بوليه تأمله في المكان لأعمال بروست,ء وهذا التأمل وراء كتابه 
«دراسات في الزمن الإنساني». وقد سبق لبوليه أن عرض تساؤله حول 
القيمة الرمزية للدلالات المكانية فى كتاب «تحولات الدائرة وع.آ 
عاعلاعء تال 0355م 0تصة)316»: وفحواه أن الاساة قد انتقل عبر التاريخ من 
الرؤية اللاهوتية إلى الإدراك الحسي الإناسي عناواع 0010 10م المتركز 
على الإنسان. ويبين التحول الذي طرأ على معنى شكل الدائرة هذا الأمر 
بميورة نشيو ويشيو الناش إلى لك في حديكه ين القتوح السنايع عر 

«لقد حافظ الفكر الديني؛ طيلة القرن السابع عشرء على العلاقة بين 
«دائرة» الوجود الإنساني «القصيرة الأمد» ودائرة الأزلية. غير أن رمز 
الدائرة اللانهائية قد فقدء مع نهاية القرن؛ كل معناه وطاقته وغاب عن 
اللغة اللاهوتية والفلسفية بحيث حكم على الدائرة الصغيرة التي يتشكل 
فيها الفكر الإنساني أن تبقى الآن دون روابط ولا نموذج؛ وأن تكشف 
بالتالى عن لامعناها». 

فيكاذ كتاب «تحولات الدائرة» أن يكون تأريخا للعقليات من خلال 
«قراءاتها» الخاصة لذات الشكل الواحد . أما فى «الفضاء البروستى 
0 850206 :1» فينعكس المنظور: فقالحديث هنا عن عمل أدبى 5 
حيث يحاول الناقد الإحاطة بخصوصيته عبر الأشكال المتعددة اق تتحكم 
بتنظيم المكان. وجميع هذه الأشكال تتعلق بذات التحييز المكاني 


النقد الموضوعاتى 


00 للمدة عتتدال 15 الذي حول المتعاقب 5515ء00ن5 16 إلى متزامن 
6 ]نامز . ويعتبر هذا التحولء الذي أشار برغسون 2هوع:56 إلى ما فيه من 
طابع خادع: مبررا عند بروست باعتبار أنه جزء من إجراء جمالي متكامل 
يسوغه تماما. 

وهكذا يبين الناقد أهمية «تذيذب» المكان» والمسافة التى تفصل بين 
الكائنات والأشياء ‏ في رواية «البحث عن الزمن الضائع» ‏ ويطدد كله منها 
ضمن منظوره المتفرد . 

وباختصارء يبين الناقد أهمية «التموضع «0ةوزله10» الذي غالبا ما 
يتفق وهوية الكائثنات. ولهذا السبب يأخذ «الانبهار البروستي» في معظم 
الآحيان شكل «حلم يقظة يتصل بأسماء الأآماكن والعائلات النبيلة». وغالبا 
ما تكون هذه الأماكن منفصلة لأن المكان: كالزمن: ليس متصلا: 

إن المسافة هي المكان: لكنها المكان مجردا من أي إيجابية: أي هي المكان 
الذي لا قوة له ولا فعالية والذي لا يملك القدرة على الملء ا 
والتنسيق والتوحيد. وعوضا عن أن يكون المكان ضربا من التزامن العام 
ينمو في كافة الاتجاهات ليدعم ويحوي ويصل الكائنات؛ نجد المكان هنا 
شمر لا" لقدوة على تشكيل لظام سيدق بن كل جدية بقن كل ايام العاتم 
(...). قلا يمكن أن تكون المسافة إذاء عند بروست. إلا مأساوية. وهى 
بمثابة الدليل الظاهر, المدون في المدى الممتد؛ على مبدأ الانفصال «مناتتدم6: 
الذي يصيب ويبتلي البشر». 

والتمييز العام بين «المكانين» . ناحية غرمانتس 5عأمقدمءن© وناحية 
ميزيغليز هوذاع 21656‏ وهو تجل بنائي علاء اعنص لمبداً الانفصال هذا الذي 
يبدو باطلا في التجارب المتميزة للذاكرة اللاإرادية التي تسمح باستعادة 
لود من لافار ريه مح اريت سيط امتادادمكمعى تدان سيق مدقن 
كثافة الإحساس». والواقع أن الذكرى تبسط مكانياء كمروحة يدوية. مجموعة 
من الأحاسيس والعواطف والتجارب. وهكذا يزدوج البحث عن الزمن الضائع 
عند بروستء إذ يضاف إليه «السعي لاستعادة المكان الضائع». ولا يتم مع 
ذلك التوصل إلى الوحدة المكانية إلا من خلال الرحلات والتنقلات التي 
ديق عن الوواى وده ع « لكر وها مشو كل نش وق ملقة 
بمواقع ممكنة لا متناهية تمر بها». 
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ضقه «اخغلا فى » ع ااعتادء11ل : 

قد يعرض التأمل في الزمن والمكان خصوصية الأعمال الأدبية للذوبان. 
ولقد أراد بوليه تجنب هذا الخطر في كتابه «الشعر المفتت ع661216 عزو6ه2 1.2» 
الذي كرسه لبودلير ورامبو تباعا. والكتاب في الحقيقة هوء معاء امتداد 
وتجاوز للدراسات السابقة: فصورة التفتت تجمع الزمان والمكان في ذات 
التصور الدينامي الذي يلغيهما. وتشبه أعمال هذين الشاعرين؛ في نظر 
بوليه. الانفجارات التي تحطماأستمرارية التاريخ الأدبي الؤيفة و عملا 
نقاط الاستدلال الخادعة ببداهة إبداع جديد. 

يسعى الناقد إذا إلى إظهار خصوصية الأعمال الشعرية المهمة لهذين 
الشاعرين: هذه الأعمال التي لا قاسم مشترك بينها سوى تعذر اختزالها 
إلى ما عداها. وهذا لا يمنع الناقد من تطبيق منهجه المألوف (القيام. من 
خلال النصوصء بتحديد «الأنا المفكر مانوهه 16» البدثي الذي يكشف عن 
«وجود ‏ في العالم» خاص). لكن عرض بوليه اختلافي أكثر من أي وقت 
مضىء إذ يسمح بمقابلة الشاعرين انطلاقا من قواعد مشتركة: فبودلير 
«يشعر بقسوة خضوعه لحتمية الخطيئة الآصلية التي تهدد بحرمانه من 
أية حرية ذهنية: لذا يتسلط عليه الماضي والندم ولا يلمح في ذاته سوى 
أعماق لا حدود لها تمتد حتى أقصى فذكره الاستعادي ع'اتاءعءم16105» وعلى 
العكس من ذلكء. فإن رامبو «يفيق في كل مرة على وجود جديد . فهو معفى 
من أي إحساس بالندم؛ وحر في إعادة ابتكار عالمه وذاته في أية لحظة, 
حتى أن هذه اللحظة سرعان ما تكتسب عنده قيمة مطلقة». 


6 ه هان ه اير رار التماء1] عررعزط-موعل 
إجراء فريد من نوعه : 

يشتارك ريشا وويولي. غالى ما ميدق :هن [الشروغ التشلى ذاه زذ يحاول 
ريشارء هو الآخر. تحديد نوع من «الوجود . في العالم» مؤسس على 
الكعارب الى جا بصورة | كان فى العدال لدبي برهو سف إلى اكير 
ما يبذله من جهد «للفهم والتعاطف» في «تلك اللحظة الأولى للابداع الآدبي 
: اللحظة التى يولد قيها العمل الأدبي من الصضمت الذى يسبقه ويحمله 
والتي يتشكل فيها انطلاقا من تجربة إنسانية» («الشعر والأعماق أه 16و06 
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:نا 1600 كما يؤكد في بداية كتابه «إحدى عشرة دراسة حول الشعر 
الحديث» أن «جميع هؤلاء الشعراء قد تمت معاينتهم عند مستوى اتصالهم 
البدئي بالأشياء». 

رمح اقفال هذا «الأضناو باتقابل جاساكيد كلى أسالة ووشان. 
فإذا كان «التفكير» عند بوليه هو عمل ذهني بشكل خاص ‏ لدرجة أنه غالبا 
ما يتحدث عن «فكر 2566ءمم 15» الكتاب الذية يشرحهم (كما في حديثه عن 
نرفال. على سبيل المثال: في كتابه «ثلاث رسائل في الميتولوجيا الرومنسية») 
- فريشار يستعيض عنه بإدراك حسي للعالم ويستنبط الآنطولوجيا من 
ظاهراتية للإدراك الحسي: فإدراك الذات يتم من خلال «الاتصال أعة أجامعء» 
المتجدد بما يحيط بنا. وهكذا تصبح الأحاسيس حقلا متميزا للتحليل 
بالنسبة إلى هذا الإجراء النقديء إذ يسعى ريشار لوضع إجرائه عند «المستوى 
الابتدائي الأكثر بساطة» : أي مستوى «الإحساس الصرفء والشعورالخام,: 
أو الصورة في لحظة ولادتها» («الشعر والأعماق»). 

ويعتبر إجراء ريشارء لهذا السبب بالذات. أقل مركزية وتدرجية من 
إجراء بوليه. إذ يرجعنا هذا الآخير بصورة ملحة ‏ وبنوع من الاستقراء . إلى 
حدس بالوجود مركزي وبدئي فينتقل فكره من تشعبات العمل الأدبي ‏ مهما 
كانت متنوعة ومتفردة ‏ إلى التجربة المؤسسة التي هي علته. وإذا ما كان 
بوليه يبحث في الأعمال الأدبية عن عمق مركزيء.. فإن ريشار يلذ له عبور 
هذه الأعمال في كافة الاتجاهات واكتشاف كل تنوعها المرئي بنظرة تتميز 
بالفضول على الدوام. كما أن نقده نقد ل «السطح» كما هو نقد للعمق؛ وهو 
يتوافق مع رؤية متعددة المراكز للأعمال الأدبية؛ إذ يحيل كل مقطع إلى 
الكل دون تدرجية حقة. وهكذا يستطيع ذهن الناقد أن ينتقل بين موضوعات 
العمل الأدبي وجزئياته بمسيرة لا يمكن التنبؤ بنهايتها . وبوليه يفرز ويصنف 
ويختارء أما ريشار فيتقبل التنوع بجذل ويلتقط كل ما في النصوص من 
فرص لشحذ الذكاء وللمتعة. 

والنص الذي يدرسه ريشارء والذي يراه في واقعه اللساني: هو من بين 
هذه الفرص المعطاة للناقد . ويؤكد بوليه أن الشيء المهم الوحيد هو التحام 
الوعي النقدي المبدع. فالنصء من وجهة النظر هذه. هو مجرد وسيط. إذا 
يختفي واقعه المادي على حساب الوظيفة التي ينهض بها. أما الإدراك 
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الحسي عند ريشار فهو أكثر «شعرية» : فالقارئ ‏ الناقد لا يجد في كتاب 
ما وعيا أو تجربة فحسب. بل يجد نصا أيضا. أو لنقل إن النص هو بدوره 
فرصة لتجربة ماء لمعنى ولمتعة. فوجهة نظر ريشار ليست إذا وجهة نظر 
لساني أو باحث أسلوبيء إنها وجهة النظر الباشلارية لامرئ «حالم» 
بالكلمات. وهي بعيدة كل البعد عن النقد الذي يتناسى اللغة وعن النظرة 
الشكلانية التي تغالي في تقدير قيمة هذه اللغة. 


«الشراء ة» ار يشار ية: 

إن كات فار الكرين لالارفية زبفالم تالارنية الشبالة) أكر عند 
تعبيرا عن «قراءته» النقدية للنصوص. ويخضع تأليف هذا الكتاب. بشكله 
العام. لمخطط الدراسات الأدبية التقليدية, أي أنه ينطلق من دراسة حياة 
الكاتب ومن ثم يقوم بدراسة أعماله الأدبية. وهكذا ننتقل من «قصيدة 
مالارميه الطفولية» ومن سنوات مراهقته إلى دراسة «أشكال وأدوات 
الأدب». ومع ذلك فإن الفصول التي تقع في وسط الكتاب تشوش هذا 
المخطط الزمني والسببي المريح: ففصول «أحلام اليقظة العشقية وآ 
1595 وت تا 1817»: و «التجرية الليليةع0:تناءمه ععمعتومع :.1», و «ديناميات 
وتوازنات وع:1115ناوة6 أء وعناوتسمم(1». و «النور عتقنسن]آ ه[» الخ. 7 تتقاطع مع 
التجربة الآدبية والمعطيات السيرية بصورة موضوعات ناظمة؛ مما يسمح 
لفاك يتعدرين” الصرية الى #الدو و اتجردة عسي 3] الخيل إلى مرو 
مزدوج حياتي وجمالي. ويمكنه بهذه الطريقة أن يظهرء على سبيل المثال؛ 
كيف «أن العائق العشقي هو في أغلب الأحيان ستار من أوراق الشجر». أو 
أن يدرس من منظور باشلاري ‏ «علاقات الحلم العشقي بحلم اليقظة 
المائي علا 2 لاله عتته 169 19 . 

إنه لمن الصعب القيام بتخليص تحليلات بمثل هذا التنوع والدقة 
وينتكقي .هنا بغامل تعلين لريضال على بمقطم ل الاأزموه تسروف لديم ستيج 
هذا الناقد بصورة ملموسة: 

مهل الطتريق: بحي ينين التياهم تصنت تجار قيلة تجاوها لكان 
أقمياب مغراة معتناركة يرادق تموها كرك بلا قواكيةهلى الرخيوسن 
سكون الرمم الغرمية انين سه ويؤكر كاديخ المانجها أن يلغ اطراف 
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ععنه6 !ا عندمطمدم52» للمالارميه). 


تعليق ريشار: 

«يرجع الكمان هنا صدى التوتر البودليري : فنحن لا نعلم ما إذا كانت 
أوتاره مصنوعة من معي القطط أم من عري جذع جديد مسلوخ. والآهم 
من ذلك أنه يصدر موسيقاه من الأطراف النامية أي عند هذا الطرف 
الافتتاني من الأغصان. الطرف الحاد لتشكل يتبدى لمالارميه في معظم 
الأحيان كحد فاصل مفتوح بين الموضوع :0ز1”00 وفكرته. ولريما ظهرت 
الشجرة في مكان آخر وقد تفجرت أوراقا حمراءء. لكنهاء وبهدوء. تتحول 
مهزومة إلى موسيقى. وتبقى هذه الهزيمة مؤلمة على الرغم من كل شيء. 
فقد يوحي أنين الكمان المؤثر. تصحبه ارتعاشات الأوراق: بالألم الأخير 
لموضوعية 6ذ:نادعزنه دفعت للانفصال عن المادة ‏ التي كانت حتى ذلك 
الحين دعامة لها وذلك لانتزاع النفس من الذات «بصورة مثلى». 

هذا المقطع مثال نموذجي على منهج ريشار. ويدل تنظيمه ‏ استشهاد, 
يتلوه تعليق ‏ على أن المنظور الإجمالي هو منظور قراءة؛ أي طريقة في 
الفهم لا تريد الابتعاد عن موضوعه وتسعى إلى إقامة علاقات تجاور معه. 
لذلك نرى تشديدا على بعض الكلمات في النص المستشهد به وهذا الأمر 
يحل ؤاحه اقعة عدي ةدويتها سضيك التليق كلب تضم لتمى يستويها د انكل 
خطابه الخاص: خصوت المؤلف وصوت الناقد يتداخلان ولا يتمايزان إلا 
لإظهار تواطتهما. 

وتكمن قوة هذه العلاقة المحاكاتية في محوها للخصائص المفرطة في 
فردرانيتها: فالناقد ليس سوى قارئّ مجهول؛ أي «بعضهم «مه0». ولا يأتي 
الناقد على ذكر المؤلف سوى مرة واحدة («لمالارميه») مسندا إلى عمله 
الأدبي. فالعمل الأدبي وحده هو المهم: وذلك لقدرته على إثارة «عالم» بدئي 
يوجد لذاته: فالعلاقات السببية شبه غائبة وإن ذكر بها الفعل «يوحي». 
ليس التأمل التقليدي في «صناعة» النص (أي الأحائة هن الفط الين وتاذاء 
و «كيف» اللذين ينتميان إلى الإجراء البلاغي) مطروقا هنا. فقد حل مكانه 
جرد وكشف سطحي أعتتتنتاذ عل 16166 . ومكذا يتقدم الوصف على التحليل. 
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لكن هل يعني هذا أن الناقد لا «يشرح»؟ على العكسء فهو يعيد بالأحرى 
إلى هذا الفعل قيمته المكانية 81416م5 ببسطه للنص ولإمكانيات العالم الذي 
يمثله. ويقوم ريشارء للتوصل إلى ذلك؛ بتعديل وتكثيف عناصر النص بغية 
جعلها أكثر دلالة. فهو يجرد 112050516 مثلا بعض المعطيات المادية فتتحول 
«الأعصاب المعراة» إلى «عري مسلوخ». ويحول هذا الانتقال الصفة إلى 
صيغة للوجود . وينقلنا ذات التغيير من «أطراف الأغصان» إلى «الأطراف 
النامية». ويظهر الجهد المكثف أيضا بصورة لافتة أكثر من السابق : إنه 
يجمع في تداعيات جديدة ما يمثله النص المستشهد به بصورة منفصلة: 
كمماثلة «الأعصاب المعراة» و«آلات الكمان». وهي ممائلة أنع210هه مضمرة 
في نص مالارميه. وتتكثف هذه المماثلة بصورة استعارية منذ الجملة الأولى 
للتعليق. وقد يرى التحليل الأسلوبى فى هذه المماثلة استعارة تحرك النص 
بصورة ضمنية فيعمد إلى التأكيد على أكر هده الكتابة التلميحية 86 ْأوناللة . 
أما تعليق ريشار فيحقق 0151156 هذه المماثلة ويجعلها وافعا إذ يطور إمكانيات 
النص الكامنة بحسب قابليتها للتفتح في وعي القارئ. 

ويبقى ريشار هنا وفيا لدرس باشلار الذي أرادنا أن «نحلم» بصورة 
النص. غير أن حلمه يوجهه على الدوام مشروعه النقدي. فباعتبار أن 
الأمريتعلق بدراسة «عالم تخيلي»؛ وبما أن هذا الأخير يرتبط بصيغ العلاقة 
بين الوعي وموضوعاته واءزناه 5ه5: فالسؤال الجوهري ‏ المرتبط بالعلاقة ‏ 
يعود بإلحاح عند توضيح العبور «من الموضوع إلى فكرته». بهذه الطريقة, 
وبوسائل خاصة به؛ يلتقي ريشار والتعليق التقليدي المستوحى من تاريخ 
الأدب: فانطلاقا من إحالة إلى بودلير يتوصل ريشار إلى تعريف ل «الأمثلة 
0 الرمزية». غير أنه لا يلتقي وإياه عن طريق استثمار معرفة 
تاريخية وأدبية مسبقة؛ بل عند نهاية مسيرة تماثلية عبر العمل الأدبي 
الذي يعلق عليه. 


تنوع ومروضة: 

يقول الشاعر بول إيلوار 2.810310 فى كتايه «البداهة الشعرية ععمع1.:8010 
006116 : «تترك القصائد دوما هوامش بيضاء كبيرة: هوامش من الصمت 
تدوي فيها الذاكرة المتأججة لتعيد خلق هذيان لا ماضى ل4». تسمح 
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القصائد بمثل ذلك «الحلم» المعيد لإبداع النصوصء لا بل هي تراه ضروريا 
بالتأكيد . ولم يمنع ذلك ريشار من الإهتمام؛ بالبراعة ذاتها. وبالتوفيق 
ذاته: بالأعمال السردية الكبيرة. فإجراؤه ييقى ذاته: التوصل إلى «عالم 
تخيلي» (انظر «مشهد شاتوبريان ل0صقتتطنتدعندطن عل ععدونوة5») يبواسطة 
جرد للاحساسات الآولى (انظر «بروست والعالم المحسوس غْ1نء 56نامضط 
عاطتقمءة 220206») . ونرى المشروع ذاته في كتاب «الآدب والإإحساس عتنالة6 نآ 
0 نه ». وبصورة خاصة في الجزء الثاني الذي يعالج مسألة «إبداع 
الشكل عند فلوبير». 

يتمفصل التأمل الريشاري وفق مراحل ثلاث . حسب مخطط فكري 
قرا ةاإيضااس ابعال بالارهيه الكبالين تقو دنا من الأحسامن بالويسيه 
(الرسوم يفراغ الواقع ووسواس الفدم) إلى سلوكيات فى الوحود (جمع بية 
السادية والمازروخية. عجز عشقي وثيمية عدددنطه160) لتصل بنا إلى معنى 
الكتابة الأدبية ذاته: «يوازي الإبداع الفني (...) عند فلوبير إبداع الذات 
بواسطة الذات». إذ يعطي المؤلف بأسلوبه للواقع قوامه وكثافته ويتوصل 
إلى الخلاص الذاتى فى عمله هذا : 

بإن الكتابة فى الحودى :فى هذ الآسياق والسيك هز و الحرقة حمر 
ظيكة! الرنعود رمن هالسعرى صدها فن يعدي الى سظلنها الجا ودر كي 
هناك كي تجف وتصبح خامة تكون الشكل الكامل». 

تعطي هذه الصورة لحلم اليقظة الجوهري كل بعده: فهو الذي يدير 
ؤقة التكن على ظول القصن وديه تتفم لقف (3| يسيع موتصتوع )الونمية 
5 على سبيل المثال. بعرض بدهية موضوع جزثئي هو موضوع الشبع 
المسشعيا كينها ريل لسر الملاطية يمون اللسيرنة | نأكية كقير 
التكران ونطيي هنا أيكا الاتعاثة بتاريخ الآدب (منتفهد ريشار برسائل 
فلوبير ويقارب بينه وبين المدرسة الانطباعيةء الخ..)؛ لكن دوره لا يتجاوز 
الدور المساعد الاستدلالي لتأكيد انطباعات القراء ة. 

تتطلب الدراسة الموضوعاتية للأعمال الروائية أو الشعرية العملاقة 
درجة عالية من التركيز في الشرح والتعليق. إذ «يبسطء» الناقد العمل 
الآدبي قم وجول فيه كما الى كان في هطاء يتزادن خلمور ينا ضيه رمع تعارقه 
إليه. فيخضع بالتالي كل جزء من العمل الأدبي للنظرة الشاملة التي تلتقطه 
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أولا بأول. ولقد حاول ريشار في كتابه «قراءات مصغرة 5عتتةءءامست8/1». 

(الجزء الأول والثاني) اتباع الطريقة المعاكسة: أي محاولة إبراز «عالم» 
أدبي شامل من خلال التحليل الدقيق لمقاطع قصيرة. وشرح ريشار طريقته 
هذه في تمهيد الجزء الآول من كتابه: «لم تعد القراءة هنا مسيرة ولا 
تحليفاء زتها الأحرى إصراواو ضيول رخذ روتمكر البفسن إإنها قلق انتما صنيل 
التى يشكل كل منها حبة من حبيبات النص». وهكذا تنعكس العلاقة البنيوية 
بين الجتزه والكل» كما يناعد الغانوقالعميق لاماقلة والتعاسى الاق يفخضية 
كل إجراء موضوعاتي. 

وتكمن جدة هذه المحاولة في المنظور النزوي عااعصده151تام عتاتاععءم كاعم 
بالتحديد الذي وضع ريشار نفسه ضمن إطاره : «يبدو لي المنظر الطبيعي 
1 اليوم كإحساس وكحلم يقظة (بالمعنى الباشلاري للكلمة) كما 
يبدو لي كهوام عتمكةاصقطم, أي كإخراج أو عمل تنتجه رغبة ما لا واعية». 
وينضم هنا خطاب الناقد إلى علم النفس التحليلي في إحلال التفسير 
الليبيدي 1110:0216 محل الوصف الظاهراتي. إذ يصبح المنظر الطبيعي 
عندها «المنفن والمآل. وأيضا حيز التطبيق أو اكتشاف الذات بالنسبة إلى 
ليبيدو معقد ومتفرد». ويصاحب هذه المرونة اهتمام أشد ثباتا بحرفية 
النص لأن «في الأدب كل شيء لغة». وهكذا تتأسس القراءة «في آن معا 
على الجوهر اللغوي للأعمال الأدبية (وهو الذي يضمها في صفحات) 
وعلى الأشكال الموضوعاتية ‏ النزوية 5ء1اعصدوز5 انام -معتتهمفطا وعمنم1 حيث 
يتبدى عالم متفرد (هو الذي ينظمها في مناظر) . 


الحكم الختامي 

تظهر المرونة المتبدية في الميل إلى علم النفس التحليلي في الأعمال 
الأخيرة لريشار أن النقد الموضوعاتي ما يزال يبحث عن ذاته وعن أمسس 
قارفة يفوع هليها وبحت وها النشد: كما شر الشاق والنسية إلى آية ميحارلة 
نقدية. خطر مزدوج: خطر الذوبان في الموضوع إنزراه أو الابتعاد عنه بصورة 
مفرطة. فلقد أراد حلم اليقظة الباشلاريء: وهو في الوقت ذاته مشاركة 
بإيدا18ق كون هى الدزلة بين التزلقين, كن كيت ربق في هنذا الموقة 
بصورة دائمة؟ كيف يمكن الحفاظ على وجاهة ءأهم6ه3:هعم خطاب يقع على 


النقد الموضوعاتى 


تخوم الذات والموضوع؟ إن ريشار يعطي للذات وللموضوع قوامهما من 
جديد باستعانته بالتحليل النفسي وباللسانيات. غير أن هذا التناظر يدل 
على أنه يسعى دوما لوضع نفسه في موقع تقاطعهما الافتراضي. 

ولا تقتصر هذه الصعوبة على النقد الموضوعاتي وحده : بل هي تمس 
كل خطاب حو ل أي عمل أدبي. وهناك نقاط ضعف أخرى تتعلق به مثل 
الذاتية 6اذ«ناءءزطنه 12 في اساي الريك وهاه والطابع المريب وأحيانا 
المختزل (إن لم يقترب من حد إعطاء عكس المعنى كما نرى أحيانا عند 
باشلار) ل «قراءة» تقوم على «التعاطف» وحده. وهناك أيضا غياب التأمل 
الفكري الحقيقي في الواقع الحرفي للنصوص (نجد مثلا عند باشلار أن 
مفهوم «الصورة» ليس محددا أبدا بشكل دقيق على الرغم من التماسه 
الدائم) . 

ولعل هذه الثغرات تفسر لماذا لم تتحول المقاربة الموضوعاتية إلى مدرسة 
نقدية؛ إذ يمثلها نقاد أغذاذ لكنهم مستقلون على بكرة أبيهم ويبدو أنهم 
قلما تركوا وراءهم خلفا : فنحن لا نرى اليوم من يمكنه أن يكون سليل 
ولشناق: 

وثمة أمر آخر أيضا هو أن كلا من هؤلاء النقاد ‏ ويجب أن نذكر من لم 
نتحدث عنهم هنا مثل ألبير بيغان ومارسيل ريمون وجان روسيه وجان 
ستاروبنسكي ‏ قد طور عملا له استمراريته وتجانسه ولا يمكن اختزاله إلى 
غيره. لقد استعاد النقد مع الاستيحاء الموضوعاتي بعده المبدع دون شك. 
وبقدر ما يؤكد هذا النقد النزعة الروحية للأعمال الأدبية؛ فإنه يمثل 
أمامنا كإجراء خصب يمنح الحياة للنصوص بنظرته السمحة إليها. 


النقد الاجتماعى 
111011 3آ 


بيير باربيريس 5تترءاعة8 عترعزط 


مقد مه : 

النقد الاجتماعي ؟ إن التعبير حديث العهد 
بمعناه المحدّد والدقيق كما سنرى لاحقا. أما الفكرة 
(وكانت أوسع مما هي عليه اليوم) فقديمة وترتبط 
بحركة العلوم الاجتماعية الوليدة ذاتها وبالتأمل 
في الوقائع المتداخلة الاجتماعية ‏ الثقافية. 

وفي الحقيقة فإن فكرة «تفسير» الأدب والحدث 
الأدبي عن طريق المجتمعات التي تنتجهما وتتلقاهما 
وتستهلكهما قد عرفت عصرها الذهبي في فرنسا 
في بداية القرن التاسع عشر. إذ سادت حينئن قناعة 
مفادها أنه تم العثور على سر عمل المجتمعات 
وحركتها انطلاقا من النموذج الفرنسي الذي أصبح 
أكثر وضوحا وأيسر للقراءة بفضل الثورة الفرنسية. 

ذلك أن تلك الثورة قد جلبت العديد من 
التوضيحاتء كما كان يبدو. حول أسئلة لم يكن 
عصر التنوير قبل عام 1٠789‏ ليطرحها إلا بشكل 
جزئي: فلقد ولد مجتمع جديد وجمهور جديد 
وحاجات جديدة واحتمالات جديدة: ولم يسبق لآي 
«فيلسوف» أن عاش في مجتمع مثور ع6صده6ن1601. 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


ولقد تضاعف أثر هذه الثورة حين توقفت أو حادت عن صراطها المستقيم: 
مع التيار «الإرهابي» لعامي 1793 1794ء. ومع الاستقرار أو محاولات الردة 
ومع بونابرت عام 1800؛ ومع عودة البوربون وتوعدات «الملكيين المتطرفين» 
عامي 1814 1815 . لقد أنارت الثورة الماضيء ولكنها شوشت أيضا الحاضر 
والمستقبل فأبرزت وواجهت تناقضات جديدة. كما أراد الكثيرون الثورة 
الكاملة الحقة؛ والوفية لذاتها. 

وكانت أداة هذه «الثورة الثقافية» قوى جديدة أو كامنة: البورجوازية 
الليبرالية» البورجوازية الصغيرة و «الطبقة المفكرة» (حسب عبارة ستاندال) 
الباحثة عن ذاتها ناحية الشعبء الطبقات الجديدة» كما سماها غامبيتا 
8 همقيما بعدء الطبقات الكادحة التي انتزعت من أكواخها بعد أن 
وعدتها النظرية الاجتماعية الجديدة بأن تكون مقود التاريخ. 

لقد تحدث الآدب وكان بإمكانه أن يتحدث عن كل ذلك: عن معارك 
الأمس ومعناه وعن معارك الغد ومعناه. كان للآمور محققا وبها نذيرا. 
وكما اعتقد المرء آنذاك أنه يمتلك فكرة واضحة عن سير المجتمعات؛. كان 
يظن أنه يمتلك مثلها عن هذا النتاج الاجتماعي الذي هو الأدب. فالأدب لم 
يكن يسعى فحسب إلى الحقيقي وإلى الجمال الأخلاقي الذي عبر التاريخ 
تقريباء بل إلى الحقيقي والجمال النضاليء وإن يكن عن غير دراية. لم يعد 
الآدب فنا كما كانت تقول مدام دو ستال 51381 06 :31 بل سلاحا للتحرك 
وللفهم. كما أصبحت أشكال النفسية والحساسية تاريخية. ويعلن ستاندال 
بدوره أن كل كلاسيكية كانت رومنسية من حيث تصويرها إنسان عصرها 
لإنسان عصرها : فأسخيلوس وراسين؛ على حد سواء ومن هذا المنظور , 
كانا «محدثين 000665 وبالتالي فمن حقنا وواجبنا أن نكون محدثين بدورنا . 

وهكذا نجد أن ما سيسمى بعد ذلك بالنقد الاجتماعي لم يكن بكل 
بساطة موقفا فكريا مجردا بل نتاجا للتاريخ. كما نجد أيضا أن هذا النقد 
الاجتماعي قد تعين عليه ألا يظهر قيمته إلا ضمن إطار تاريخ آخر جديد: 
أي تاريخ ربما لم تعد لديه ذات الأفكار حول سير وعمل المجتمعات. وهذه 
هي اليوم حقا نقطة انطلاق التأمل في المسألة: إنها بالتأكيد النزعة التاريخية 
والاجتماعية في مواجهة اللاتاريخية واللااجتماعية. كما إنها أيضا إعادة 
قراءة دائمة لهذه التاريخية ولهذه الاجتماعية. وهناك دوماء في الحقيقة, 
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قليل من اللبس حول كلمة «مجتمع»: هل المجتمع جسم يعمل بصورة منغلقة 
تشريياء أ آنه يكقير بشكل مفاجق احياتاء وكيط يكم ذلك ولاجل ماذاة 
الأدب/ المجتمع / التاريخ: ما هو موقع الإنسان وما هو دوره ودور وعيه 
ضمن محيطه الثقافي؟ سرعان ما تغدو المسألة فلسفية: هل التاريخ معنى 
أع آئه: بحسب المقهوم الباشكالي: قسليةة ومع ذلك: إن كان هناك من شسىء 
يرسم ذاته ويبقى أغليس هو الأدب بصفته نتاجا نوعياة وهكذا نجدنا 
مدعوين للتأمل . بثورة مجددة دوما ‏ في الجميل والحقيقيء وأيضا في 
فعالية الكتابية والقراءة. ما هى قدرة نظام الأدلة وعموزة دعل عسرغادلزه على 
التحقق في الفعل ضمن حقل المؤرخ 216ل ع.آ ذي الحدود المفتوحة؟ 


مفهوم النقد الاجتماعيى: 

سوف يستعمل مصطاح النقد الاجتماعي بسبب ملاءمته على الرغم 
من أنه يدل منذ سنين عديدة على إجراء آخر غير مجرد التأويل «التاريخي» 
و «الاجتماعي» للنصوص باعتبارها مجموعات أو نتاجات خاصة: فبين 
علم اجتماع الظاهرة الأدبية الذي يتعلق بالبدايات (شروط إنتاج المكتوب). 
وعلم اجتماع التلقي والاستهلاك الذي يتعلق بالنهايات (القراءات والانتشار» 
والتأويلات: والمصير الثقافي أو المدرسي أو غيرهما) نجد أن النقد 
الاجتماعي بحسب تعريف كلود دوشيه نءاءناطا 015006 (انظر ثبت المراجع 
في نهاية الفصل) يستهدف النص ذاته باعتباره المكان الذي يتدخل فيه 
ويظهر طابع اجتماعي ما. 

غير أن الابتعاد الجزتي لعلمي اجتماع الظاهرة الأدبية والتلقي بمعناهما 
الدقيق عن ما هو جوهريء جعل النقد الاجتماعي قادرا على احتوائهما 
دون الإضرار بهما كثيراء على الأقل على مستوى المصطلح المستعمل. فأهمية 
النص كافية لجذب المحددات والنتائج واحتواتها ضمن قراءته. ولا ننسى 
هنا أن مشروع النقد الاجتماعي كان مشروعا ذا تاريخ: كما أننا لا ننسى 
أيضا أنه مشروع مفتوح تحديدا ويبقى هكذاء بينما نجد علم اجتماع 
البدايات وعلم اجتماع النهايات مهددين على الدوام بالميل نحو الاختزال. 

وللنقد الاجتماعيء بالإضافة إلى ذلك؛ ميزة تحريك ودفع الفكر الماركسي 
ضمن مجال حساس وخاص: قا ماركسية اليوم هي في الحقيقة المرجع 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


الدائم والمحتم» وعليها في ذات الوقت أن تعترف بأن شيئًا ما في نصوصها 
المؤسسة وفي ممارستها يحدث . وقد حدث بالفعل ‏ ولم تكن تدركه في 
مرحلتها الاشتراعية عناونهمهةء 51206 . يشير النقد الاجتماعى إذن إلى قراءة 
ما هو تاريخي واجتماعي وأيديولوجي وثقافي في هذا التمثل الغريب الذي 
هو النص. إن النقد الاجتماعي لم يكن ليوجد دون الواقع؛ وإن كان بمقدور 
الواقع أن يوجد دونه. لكن هل يكون عندئن هذا الواقع ‏ كما نستطيع إدراكه 
ذاته تماما؟ إن المسألة كلها يتضمنها هذا السؤال: إذا كنا لا نعرف الواقع 
إلا من خلال الخطابات التي تتناوله؛ فما هو موقع الخطاب الأدبى البحت 
ينياة 


مبدأ القراءة النقدية ه الاجتماعية: 

ليس للقراءة النقدية ‏ الاجتماعية أن تكون تطبيقا لبعض المبادئّ على 
النصوص. ولا تطبيقا لوصفات جاهزة في متون نظرية توصلت إلى كل ما 
يمكن قوله عن المجتمعاتء وبالتالى عن النشاطات والنتاجات الثقافية: 
وبصورة خاصة الأدبية منها. وذلك لثلاثة أسباب: 

. لأن هذه المتون النظرية أصبحت اليوم قديمة ولا تحتوي على كل 
مفاتيح واقع يبدو لنا أغنى وأشد تعقيدا : إذ لم يقل مونتيسكيو ناءأناودء4م1/10 
ولا ماركس كل ما يمكن أن يقال عن المجتمعات وعن التاريخ: وإن قالا أكثر 

. لأنه قد تشكل في النصوص ذاتهاء وفي التأملات التي ولدتها هذه 
النصوصء نقد اجتماعي وليد وموجود بالقوة. 

. لأن كل قراءة هي ابتكار وبحث ولأنهاء عند مستواها الخاصء تساهم 
في إغناء وده الرهى بالكتاهرة الاجتماعية : التازيهية > هالفانيل مكل 
الكتابة والإبداع ‏ يساهم, ولو بطريقة غير ثابتة دوماء في تشكيل واستعادة 
وعينا بالواقع بأشكاله المتعددة» وإن اعتمد هذا التأويل على بعض المكتسبات 
النظرية دون الحاجة لإذن من أحد . إذ يتشكل باستمرار على مستوى التأويل؛ 
كما على مستوى الكتابة والإبداع. تركيب جديد بين البنى التحتية والبنى 
الفوفية. بين الوعي وعدم الوعيء بين الفردي والعالمي. بين النص والمرجع 
أطه616: بين الأشياء والأحداث والتعبيرء وبين الأشكال القديمة والمتوارثة 
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والأشكال التحديكة والمبتكرة. 

وهكذ| تكون القراءة النسدية: الاجتماهية بحرعة لآ تم فطل اتطلذقا من 
نصوص مؤسسة وقديمة: بل من بحث ومن جهد متلمس للأشياء وكاشف 
عنها يبتدع لغة جديدة ويظهر مشكلات جديدة ويطرح أسئلة جديدة. وتحرك 
القراءة التعوية الاتجسافية والاجضباعية ‏ التاريضية هلم المازيغ وفلم 
الاجتماع؛ وفي ذات الوقت تعتبرهما علمين وطريقتين في الوعي جاهزين 
ومسجلين 5عء0160056. لذلك لا يمكن للقراءة النقدية الاجتماعية أن تكون 
وصفة توصل إلى معنى نهائي. وتشكل مرجهعا أخيرا وحكما مختزلا. فهي 
تتنبه إلى كل جديد يظهر ‏ وتسهم في إظهاره . في التاريخ والتأريخ؛ وضي 
فعرفة العفليات وسعتالف زمقيات التاريغ والعلاقات الصعبةيين الأنا 
والتاريخ» وأخيرا في معرفة تطور طرائق الكتابة والقص. 

ولآق الأكا مونذوما آنا انحكياعى :ولاق ]ينا ل كرون إلى بعده الكدن! 
اننع الالعمامى هن الغزاء طن البحت هن نقاط الالتقاء وعن التناقضات. 
ولهذا السبب لا يضع النقد الاجتماعي إطلاقا نقطة النهاية التي تجعل من 
النص نتاجا نهائيا. ولما كان النص نتيجة ادعدمء:5ناوطه فهو أيضا نقطة 
انطلاق» وشيء ما لم يكن يوجد من قبل: فكل نصء محدد 6مندده06 دوماء 
هو دائما أيضا محدد جديد أسهصندمع]06 ننوع<انامم. وإذا ما كان للقراءة 
النعوية الاجشباعية على الذواء عد بسانتي فليا خلى الذواع ايظتيا يعد 
وجودي 1611]مه:815 : فالطفل ليس وحده الذي «يحيا العالمي بصورة الخاص» 
(سارتر):؛ بل هو كل إنسان بعقله وببواعثه. وأيضا بوعيه وبنفسيته؛ وبالتالي 
بلغته وبلغاته. 


! د معالم تار يخية 
«الأدب تعبير عن المجتمع» (بونالد 807211) 

ارتبط الأدب (ممارسة وقراءة على السواء). ولفترة طويلة؛ بفن الكتابة 
حصرا: بالبلاغة؛ وبالعروضء وبمسألة المحاكاة والأصالة؛ وأيضا بمسألة 
اللغة التي نكتب فيها (فالانتقال من اللغة اللاتينية إلى الفرنسية لم يكن 
بدهيا على الإطلاق): وإجمالا بمسألة النماذج (أثارت مسألة السونيتة 
]ههه على الطريقة الإيطالية مسألة النشيد 006 الذي جاء من اليونانية 
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واللاتينية). كانت الكتابية « بصورة نقية» أو مغايرة الشاغل لفترة طويلة: 
وكان على حق الابتكار التعامل دوما مع قواعد جمالية وقواعد تتعلق باللياقة 
الاجتماعية ععصهةدمعنط. 

وفي الوقت الذي بدأ فيه واقع جديد بالتغلغل في الأدب (أمريكا في 
القرن السادس عشرء من رونسار 8005350 إلى مونتين عمع1هنه310) لم يكن 
قد بدأ بعد الاهتمام بالعلاقة بين المجتمع والأدب. والأنكى من ذلك أنه 
حين كانت القوانين والسياسة تدخل حقل التأمل ذي الطابع التسبي 
10151 (كما هو الشأن عند مونتسكيو) لم يخطر ببال أحد كتابة مؤلف 
حول روح الآداب» يكون بمعزثكة كاسيسس وينية قوقية متمفصقة على التاريخ: 
لقد كان لا بد من انتظار هزة الثورة الفرنسية. فبينما كانت النماذج 
الكلأتسيكية ما تزال تفرض نفنها استطافت الفلسفة .وقد غدة سياسة 
بشكل سار أن تحرك منهوع الفلسفة النظرية واليتافيزيقية ذاثة: كما 
تغير أيضا سوق الآدب إذ أصبح هناك جمهور جديد وكتاب جدد وغايات 
جديدة للنصوص. وهناك مثال روسو الذي لم يكن يعلم أحد كيف يتعامل 
معة من حقل الةالأمنيكية المهيمتة: لقذ كانت الساعة وشيعة تبخول 
الشيء الأدبي 056<ه 12+ ععنه:11]16 (والفني بشكل عام) في نقاش من نوع 
جديد. 

بيد أن هذا النقاش لم يعمل في الإطار الذي نعتاده اليوم: إذ لم يكن 
هناك حوكة ادويس يدق /للأذية ولف تكو القراءة النقيزية د الفاريحية ااتصيوض 
مركيظة بالمبرسة أو هتحاسم وله تكن يشكل هام بطيسية على خصاتيي 
التأويل. فمؤسسة مثل مدرسة لاهارب :مآ 1.2 26 ءمع:] 6.آ كانت جهازا 
موازيا وخاصا 106 للهواة المنورين. كما سيطر الخطاب الفرنسي (وهو 
تمرين في البلاغة وفق الخطاب اللاتيني) في التعليم الثانوي طويلا قبل 
ظهور الإنشاء 00 في نهاية القرن السابع عشر: وهو تمرين في 
التعليق والتحليل لا يجعل من التلمين كاتبا في مرحلة التعلم بل ناقدا 
وأسكاذا فى عركظلة التعام: 

كان لا بد للوصول إلى هذا التحول: من ولادة سلطة النقد التى أنابت 
الصحافة والكراسى الجامعية الأولى(مثل فيلمان صنحصه111/؟ م عهد 
الإصلاح 52501 8). وهكذا قام النقاش بين الكتاب بساني الأدب 
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النانحكين عن رواش سديدة للكتابية وا لتسباكلين حول مها رسكم ذاتهاءهاذا 
يفعل المرء حين يكتب؟ وماذا فعل كتاب الماضي حين كتبوا؟ وتوجهت الأسئلة 
إلى التعاكة أكثر منتها إلى الأدي بمساد الطيق والناقرق كما توعيت إلين 
مجمل الأشكال والقوالب وذلك عن طريق رجال يكتبون 43086 '(وتحن 
نستعيد هنا التمييز الذي أقامه بارت (دعطانه8 وهم كتاب كمنهحترهة أيضا. 
ومع أن همهم كان تعليميا فقد مهد مع تنظيراتهم الوليدة الطريق أمام ما 
سيصبح فيما بعد ممارسة متميزة (إننا نحدد لأنفسنا غاية شق درب جديد 
للنقد). شاتوبريان «عيقرية المسيحية عدننصةناوتط0 ال عنم06) . ولقد تشكل 
وكاس ول هنذا الوضوع تفاش هو موبين التغاشات الؤسسية للدمن 
التاريجي :الى التواوى أو بالاخرى التعارض بين العرنين السابع عشر والكامن 
عشر وكلاهما يريد أن يسبغ على ذاته تسمية القرن العظيم (وهذا سيقود 
ميشليه 36100166 إلى قول عبارته الاستفزازية: القرن العظيم ياسادتي. 
أعني به القرن الثامن عشر). 

لقد أحيا هذا التأمل في الظاهرة الثقافية النشاط الإبداعي الصرف 
وعد قات لوقف الزن رسهعة نو انه لل يكن لما سد من مععركيد. 
وكيف لا يتم ذلك وقد ضم هذا التأمل تأملا حول الظاهرة السياسية 
والتارييخية) كنا حملقة القووة ونتاهعها إلى دريجة عالية مرق التوضع (الحرية 
الليبرالية: الديكتاتورية «الإرهابية» والإمبراطورية, والمشاكل الجديدة للحرية 
بمعناها الشامل وللحريات عند التطبيق المتردد للنظام البرلماني عام 1814). 

ومنذ عام 1800 أدى كتاب «عبقرية المسيحية» «لشاتوبريان وكتاب» حول 
الآدب « عندطه:ة اذا 12 26 لمدام دو ستال إلى ثورة حقيقية. كما ألقى بونالد 
04 فى عهد إمبراطورية نابليون: وفى مقال له بجريدة «عطارد فرنسا 
عع مم1 1 عآ (1806) عبارته الشهيرة: «الآأدب تعبير عن المجتمع». 
ومع أن تفاط الانطلاق والغايات كانت مفيككلفة بالتاكيد. (إخصات إرت 
عصر التنوير عند مدام دوستالء تنظير العنصر المسيحي وجعله عنصرا 
معونا للحداكة هت شاتونريان: تَمَييز الأدث الجيد عن الأذب السيئ: غند 
بوتاله) إل انها النقنت بنتائعها لشي اضبح كل شع كاريخياء ولميعن 
بمقدور الآدب الإفلات من ذلك. وحل محل «الإنسان الأآزلي» الذي كان 
تتاولة ويمجدة الخطاب اللكالي الراهدن السارية: إتسان هو ها متكزو 
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لاع 1لا 16 في الأسئلة التي يطرحها على ذاته حول علاقته بالعالم, وتاريخي 
في تشكله من قبل الظروف المتطورة لتجربته. إنه التساؤل الذي يطغى على 
برمياف يزيل داو الشات لتكاتوال فيا بعد ) وفك محاولاقه الأدبية الأول 
والعديدة:كيف نتوصل في آن معا إلى التعبير عن الواقع وعن الحديث فيما 
له من مأساوي ‏ شاعريةيتطلب الأمر ملهاة (رسم الواقع بدقة) . مأساة ‏ 
ملحمة (التعبير عن عظمتنا) جديدة؛ بموضوعات جديدة وأبطال جدد 
وأسلوب جديد . أن يؤول الأمر حتما إلى ظهور الرواية دليل بليغ على أن 
التعامل لم يكن يجري مع شيء ميت ومنته. وإنما مع شيء في طور التكون 
والبحث عن ذاته . وهو ما انتبه إليه أخيرا بايل 8616 (فجملة «هؤلاء الناس 
هم في حاجة ماسة إلى رجل مثل موليير» التي نجدها في يوميات بايل؛ 
هي ترداد لجملة شاتوبريان «إننا نفتقد لابرويير علةنزنحر8 12[ في كتابه 
عبقرية المسيحية»). إن ورشة العمل التي افتتحت في بداية القرن التاسع 
عشر (والتي بدأت جزئيا مع صراع القدماء والمحدثين عند ملتقى القرنين 
السابع عشر والثامن عشر) والتي تبقى ورشتنا اليوم تتعلق بمسألة الكتابة 
والأدب الذي يتساءل عما يفعله حقاء كما يتساءل عن فائدته ومعناه. 


شاتو بسر يان : 

لقد طرحت للمرة الآولى مع شاتوبريان مسألة العلاقة ‏ التعايش بين 
الثقافة الوثيقة والثقافة المسيحية؛ وهي مسألة لم يسبق طرحها قعلياء كما 
كانت تلك العلاقة في صلب الكلاسيكية ذاتها. فقد كان الكتاب يكتبون 
مستعملين قوالب ونماذج يونانية ‏ لاتينية ذات محتوى مسيحي ««يولد المرء 
مسيحيا وفرنسيا». كان يقول لابرويير) لا بالمعنى اللاهوتي والإيماني بقدر 
ما هو بالمعنى الأخلاقي والحسي والاجتماعي. ويبين شاتوبريان أن فيدر 
غ20 وأندروماك عناوددمه:1مى لا تتحدثان كامرأتين يونانيتين بل كفرنسيتين 
وكمسيحيتين: فالآم, والعاشقة لم تعودا كما كانتا من قبل. 

كما لم يعد لدى الرجل الحديث والمسيحي الساحة العامة اليونانية 
8 ولا حقل الإله مارس 313:5 عل مسهدنت؛ ولا المدرج ع0هة: بل الإحساس 
بوحدته واختلافه؛ وهذا الإحساس الآخر والعميق بالافتقار عناوصهة/1 الذي 
يغذي اللاهوت أكثر من تغذيه منه. 
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«نحن نسكن عالما فارغا بقلب مملوءء وإننا لنتقزز من كل شيء قبل أن 
نحاول التمتع بأي شيء: إنها لا تصدقء تلك المرارة التي تشيعها هذه الحالة 
الروحية في الحياة. فالقلب يرتد وينطوي بمائة طريقة ليستعمل قوى 
يشعر بأنها تفيده. وقليلا ما عرف القدماء هذا القلق الدفين. حرقة الأهواء 
المخنوقة التى تغلى جميعها معا. فلقد ملآت الحياة السياسية العريضة 
والأل اف ال اقية والعووي وقضايا ساحة النزال في الساحة العامة حياتهم 
ولم تترك مكانا لهموم القلب» («عبقرية المسيحية»). 

لن نقود إعادة قراءة باسكال 285021 بصورة إيجابية (مواجهة مع فولتير 
الذي اعتبره خطأ من أخطاء الأزمنة القديمة)»: ولا إعادة قراءة أفلاطون 
(الذي سيترجمه كوزان هزةن00) إلى تزمت جديد بل إلى إحساس ديني 
جديد يدمج الإحساس بالافتقار وباللامتناهي بإحساس بوجود قاعدة بدئية 
مؤسسة لا ينفصل عن الإحساس بالثورات. فلا غرابة إذن أن يكون روسو 
حاضرا دوما في ذهن شاتوبريان: فالتساؤل حول العالم والتاريخ يمر عبر 
التساؤل حول الذات: والمسيحية هي ابتداع دائم أكثر منها مرسوما ورواسب. 
هذا ما تعنيه إعادة اكتشاف الطابع القوطي الشهيرة: فهذه الكلمة كانت 
تدل حتى ذلك الحين على ما هو أجنبى؛ فأصبحت تدل ‏ كما ستدل فيما 
بعد عند أندريه مالرو «تتهلة11.ة ‏ فلن شكل من أشكال العمل الإنسانى 
المحلية والتاريخية. فالمعبد اليوناني شكلء والكاتدرائية وقمة القبة شكل 
آخر. لم يعد الفن الأفريقي بعد ذلك مستحيلا. فلقد تأكد. في مقابل 
العالمية «الكلاسيكية» التي كانت خلعة ثقافية لسيطرة ولمركزية اجتماعية ‏ 
عرقية؛ تنوع الأشكال واللغات. وأعطانا شاتوبريان بما كتبه عن أندروماك 
وفيدر أول الأمثلة في تفسير النصوص بواسطة اللغة والتاريخ. غير أن هذه 
النسبية لم تكن مجردة ولا جافة. فهي لم تغلق على نفسها ضمن حتمية 
مختزلة: إنها الحياة ذاتها والوضع الإنساني (لا الطبيعة كما في السابق) 
في اللحظة التي بدأ فيها «المثقفون» (الطبقة المفكرة عند ستاندال عام 
5 ) يتساءلون عما بعد الثورة. إذ لا تعبر «كآبة الأهواء» عن عجز إنسان 
مهاجر مغترب كما اعتقد البعضء وإنما هي إحساس العامة ومءلةمةام 
الجدد في العالم الحديث والبورجوازي منذئذ. 

وحين قال شاتوبريان بخصوص السلطات الجديدة «إننا نفتقد لابرويير»» 
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فهو قد خط مشروع ستاندال وبلزاك المستقبلي: فالمنظور التاريخي 
والاجتماعي للأدب . مع هذا البطل الرئيسي الذي أصبح ذلك الإنسان 
الشاب (لا المراهق المزمن والراغب وإنما الفيلسوف والمتحدث الجديد عن 
«حكمة ما») ‏ ليس تمرينا مدرسيا ونقديا وإنما هو محرك وعي جديد. 
كما نشأت في الوقت ذاته جمالية جديدة تستطيع تماما أن تعمل وحدها 
وبصورة مستقلة بالنسبة إلى الإبداع. 


مدام دو ستال: 
القراءة التعاقبية عناوتدمعطءه01: 

ترى مدام دوستال أن الأدب يتغير بتغير المجتمعات وحسب تطور 
«الحرية». فهي تتماشى وتطور العلم والفكر والقوى الاجتماعية. والأدب 
دوما نقد ودعوة إلى شيء ما في آن معا. ولقد أكره أدب البلاط على 
الهجاء والمرارة لأن أفق التاريخ كان موصداء أما بعد ثورة 1789 فتفير كل 
شيء: لقد أصبح أدب الإخاء ممكنا وضروريا . وروسو هو الذي حرر النظام 
بتبشيره بعالم جديد, بينما أضحى قولتير قابعا في العالم القديم. وهكذا 
ظهرت أشكال جديدة مع ظهور أحاسيس جديدة. وطغى منذ ذلك الوقت 
التساؤؤل حول ما نكتب على سؤال كيف نكتب وحوله: 

«هنالك في اللغة الفرنسية؛ حول فن الكتابة ومبادئ الذوق السليم, 
دراسات تفي بالحاجة تماما. لكن يبدو لي أنه ليس هناك تحليل كاف 
للأسباب الأخلاقية والسياسية التي تغير روح الأدب. 

كما يبدو لي أن أحدا لم يتطرق إلى كيفية تطور الملكات الإنسانية 
تدريجيا عن طريق الأعمال الأدبية المشهورة بجميع أنواعها بدءا من 
هوميروس وحتى أيامنا هذه (...). 

«ويرجع الفضل في أعظم ما قام به الإنسان إلى الإحساس الأليم بمصيره 
المنقوص . ويشعر أصحاب الأذهان الضعيفة: بشكل عام؛ بالرضى عن الحياة 
العادية فهم يحدون من حياتهم ويضعون أوهام التباهي محل ما قد ينقصهم. 
لكن سمو العقل والمشاعر والأعمال يدين في اندفاعه إلى تلك الرغبة 
في الإفلات من الحدود التي تحصر الخيال (...)». (مدام دوستال 
«حول الأدب»). 
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القراءة المكاضيية: 

ترى مدام دوستال أن التغيير والتقدم يندرجان أيضا في المكان: فهنالك 
مواطن مختلفة للآدب وللفكر. فالحرية الجديدة فرنسية؛ غير أن هنالك 
حرية أوروبية منذ زمن بعيد: إنها هناك حيث أفلت رجال ومجتمعات من 
سلطوية الإمبراطورية الرومانية التي استمرت في النموذج الفرنسي للأنظمة 
الملكية. لقد تم تأليف تلك المقاطع الشهيرة من كتابها والتي تتحدث فيها 
عن ألمانيا وعن «آداب الشمال» بعيدا عن هيمنة الدولة. والآدب هو أيضا ما 
يحدث في مكان آخر: كالدراما الإنجليزية والرواية الألمانية. والجامعات 
الآلمانية والمسرح الشكسبيري. إنها نهاية النموذج الفرنسي وبداية علم إناسة 


عاع010ممختطاصة أذتئن . 


التضاد بين «الأدب الضرور ى وأدب الأمر الواقع»: 

وكما تندرج السياسة العقلانية كنتيجة منطقية لكتاب «روح القوانين 
5 وعل غتدمو8» فإن ولادة علم يدرس أسباب الظاهرة الأدبية وتأثيرها تبدو 
نتيجة منطقية لهذا التنظير التاريشي ‏ الاجتماعي: ففرنسا الجديدة تحتاج 
فنا وطياء | جتماعياية هن بالقيم الجماضية اديوه انق تلقن مع رقيات 
الأفراد. غير أن مدام دوستال سرعان ما كشفت عن أمر واقع جديد: 
سيطرة المصالح الجديدة والأنانية الجديدة في عهد القنصلية النابليونية, 
وصعود النزعة الفردية والطموح الفردي. ومن جديد أخذ الفرد الحساس 
يعاني؛ فانكفا على ذاته؛ لكنه بدأ في ذات الوقت بالبحث عن الاتصال مع 
أشباهه. إن ما يقوم به الإنسان من «أمور عظيمة» يأتي دوما من «الإحساس 
الآليغ يمصيرتا التقوض»وهة) الإحيناس الزى يعبي رهن قنسة ايشا 
بالميتافيزيقا (وهي أحد أشكال مقاومة السلطات) هو إذنء معاء النتاج 
الأخير والجدين للحداثة. وهنا يتم الانتغال من :متنطق الأدب الخوزي (ضد 
مناصري العهد البائد والنظام القديم) إلى منطق الأدب المثور ع6صدهن01؟16. 

لقد انتهى العهد القديم وانتهى معه عيد الثورة» و«الرومنسية» الوليدة: 
بدورهاء تفسر نفسها بالتاريخ التطوري وبتحولات المجتمع الأخيرة. وكتاب 
«حول ألمانيا» (وقد منع عام 1810) يضخم هذا التأمل: إن فرتر تعطاك77 
ورونيه 4دم8 هما نتاج المجتمع الجديد الذي أصبح مجتمع الوجهاء والسلطة 
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الملكية الجديدة ؛ التي تتزود من التراث الفرنسي الإمبراطوري. وهكذا 
الديقت حفرق العاعيب الى ندا لبرضة انها يمكن أن تدر هن أدب 
إجماعي مادنسنعدس و«اجتماعي»؛ بصورة شبه إيعازية (يمكن ويجب الكتابة 
من أجل مجتمع مجدد) ‏ من جديد ضمن هوامش وحسب انشقاقات تقف 
لها الرقابة بالمرصاد . وهكذا أيضا تراجع المسرح «الوطني» العظيم: بعد 
برمجته لفترة وجيزة, لفائدة الرواية التي تم تصورها لا لأجل الاحتفالات 
العامة وإنما للتواصل الما بين ذاتي ءااناءءزنمةمعامة, وفي الوقت الذي حاول 
فيه النظام الإمبراطوري كعادته دوما أن يدير عبر الهيئة الأكاديمية ‏ كل 
ما يتعلق بالثقافة, أثبتت مدام دوستال أن النقد الاجتماعي الحقيقي لا 
بده الفحول إلى شرظي لاد يتن كحبون48) وإتنا إلى نظرية هي 
خصوصية الكتابة يسوغها التحليل التاريخي والاجتماعي لعناصرهاء 
لأهدافهاء لدوافعهاء ولنتاتجها. 

ففي مواجهة الدعاة إلى بلاغية وغن للكتابة لازمنيين؛ وهم دوما ضمان 
لنظام ماء تبقى وجهة نظر مدام دوستال عملية لأنها تظهر نسبية كل أدب 
وتجعل منه مؤسسة اجتماعية: كما تبقى فعالة ضد أي محاولة اختزالية 
سياسية تسعى لإغلاق عهد الثورات وتقييد الأدب بمهمة. وإن غنى هذا 
القضاد كم يتفك يظهر أثاره. 


بونالك وعواقبه غير المتو قعة : 

لقد كانت العبارة التي تقول بأن الأدب «تعبير عن المجتمع» تتضمن أولا 
غاية جدالية: فلكل مجتمع الآدب الذي يسشحق.فالقرن السابع عقر 
الكاثوليكي والملكي كان لديه أدب عظيم: بينما كان للقرن الثامن عشرء 
الملحد: أدب سيىء. غير أن بونالد آول مبتدعي فكرة «الإنسان الاجتماعي» 
وهو كاثوليكي أكثر منه مسيحيا ولم يتحدث عن التجاوز ‏ لم يكن يدري أنه 
يفتح باب الشر على مصراعيه. فلقد تم تداول عبارته بشكل واسع في 
عهد «إرجاع العرش دمناةسهادء 12» من قبل جميع أولتك الذين أرادوا 
إدراج التأمل في الأدب في حقل التاريخ: أي أتباع سان سيمون: فنقاد 
صحفية «لو غلوب 61006 6.[» (بدءا من عام 1824): إلى مؤسسي تاريخ 
الأدب والأدب المقارن. لقد كانوا جميعا من المدافعين عن التنوع في 
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مواجهة «الكلاسيكيين» المحافظين: (وكاتوا غالبا من الليبراليين 
واليساريين) دعاة فكرة النموذج («كلاسيكيونا الفرنسيون») والمعادين 
للرومنسية التي كانوا يرون فيها «تجمعا أدبيا عتنه6نانا تنمها0" (وهذا 
يدعم مقولة خصومهم حول علاقة الأدب بالتاريخ والسياسة). لقد تطور 
مفهوم الأدب كتعبير عن المجتمع وفق ثلاثة محاور: 

. الاعتراف بكل المجتمعات يعني الاعتراف بكل الآداب :فلقد أضاف 
الملنفوق حول صحيفة 6162 هآ إلى شكسبير والأمان + الافثماء بالشرق 
وبأمريكا الجنوبية ويالبلاد السكندنافية ويالصين الخ... وتضاعف عدد 
الأعمال المترجمة. 

. تفسير كل أدب حسب محدداته وحاجاته الخاصة. 

. ولادة علم اجتماع الظاهرة الأدبية باعتبارها ظاهرة اجتماعية: سوق 
المكتبة: آثر الصحافة: ظاهرة النشر وظاهرة التوؤيع غلى اعتيان أن الأدب 
أصبح يتطون مدن ذلك الحين خارج المحاضرات والدروس. 

لقد.وسيعت دراسة ستاتد ال القى تحمل عنوان وراسين وشكسنين) (1835) 
والسديم هو اللدواسات لجاع مداق سقيوة إنعة عام 1824 أيضنا) (بالاشافة 
إلى فجتل إضذارات صعينة: القاويل الايشداهي القاريكن للاديا؟ إن 
الأدب هودوما تجاوب مع حاجات فترة ما . ويرى ستاندال أن الكلاسيكيين 
كانوا رومنسيين في عصرهم لأن كل كاتب هو دائما محدث عممعل0م . 
كما يرى أتباع سان سيمون أنه يجب قراءة الأدب وفق تعاقب فترات عضوية 
دعنوتهدوءه (حيث يستوعب الغامل الاجتماعي مجمل؛ أو معظم: القوى 
البشرية). وفترات متأزمة دعدوناتنه (حيث 56 الوحدة تحت ضغط 
«احتياجات جديدة» تتطلب «تركيبات اجتماعية» جديدة مما يجعل الأصوات 
متنافرة النغمة): وهكذا فالسقراطية عصحندههوء1 والأدب الذي نشأً من 
عهد الإصلاح عدءؤةة 13 والرومنسية اليوم؛ ليست جميعها فوضى إلحادية 
ومجانية وإنما هي مؤشرات لفوضى عامة وللحاجة لوحدة جديدة. 

لقد أتم الأدب حينئن تبوؤ مكانه ضمن جملة الظواهر والممارسات 
الاجتماعية التاريخية. ففي بداية عام ١830‏ لخص هوغو 11180 كل ذلك 
حين قال إن الرومنسية ليست في نهاية المطاف سوى «الليبرالية في الأدب» 
(مقدمة مسرحية «هرناني 3 ذو لسن هنا هو الليبرالية الديمشراطية 
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الجديدة لا الليبرالية القديمة لأتباع فولتير المتبرجزين 1565معع7ناوطمدمء . وهكذا 
يفلت مفهوم الأدب كتعبير عن المجتمع من أصوله المنسية: فالتعبير قد تم 
قلبه وتحويله. 

ولهذا تفادى مستخدموه ذات الخطأً الذي وقعت فيه مدام دو ستال : 
خطأ الإيعازية والمعيارية. كما تفادوا الخلط بين ما هو تفسير للماضي 
وللتراث وما هو ممارسة مباشرة وتنبؤ بالمستقبل: وحيث إن المجتمع الحالي 
مثل التاريخ غير شفافء فكيف للأدب أن يتميز بالشفافية؟ لقد دافعوا 
جميعا عن حقوق الكاتب المشروعة؛ وبلزاك لا يلوم الروائي على كتابة رواية 
ذات نزعة جمهورية. وإنما يلومه على كتابة رواية رديئة. 

وهكذا يتوطد مكسب التمييز بين القراءة المفسرة للماضي (حيث أخذت 
أمور كثيرة مواقعها) . والوصفات الموجهة للحاضر وللمستقبل (حيث لا 
يوجد شيء مؤكد وحيث كل شيء في طور التكون). قد يكون أدب الماضي 
هو «تعبير عن كذا...» كما قد يكون «في خدمة كذا ...», أما بالنسبة إلى 
الدب الذي هو في طور التكون والذي لا يمكن التنبؤ بغاياته؛ غلا يوجد مثل 
هذا الوضوح. فلقد تم إدراك بعض الإجراءات العملية الأدبية: السوق 
والعقود وحقوق المؤلفين وجماعات الضغط ووذطاه1؛ والشبكات والتوضيحات 
المتعلقة ب «مهنة» الكاتب وأهمية تقنيات الورق والطباعة. وسرعان ما أخذت 
نتاجات الأدب تقرأ كنتاجات لحظات تاريخية (أدب المهجرء أدب «أبناء 
العصر»). غير أنها تبقى وجودية ولغوية: فمسألة الأسلوب تبقى محور 
الاهتمام مع مسألة «الموضوعات «ادزناة, (انظر المقدمة التي كتبها ستاندال 
لروايته «أرمائنس «ععسمقترث عام 8). 

إن أول محاولة نقدية ‏ اجتماعية لم تشيِّىٌ 826156 الآدب بل جعلت منه 
نشاطا ذاتي الانعكاس أغنى وأكثر انفتاحاء كما ولدت إجراء مستقلا: إنها 
استقلالية شارح النصوص الذي لا يستقر في مواطن الثبات بل في قلب 
المد المتغير للتاريخ. 


التنظيرات الحتمية الكبرى: 


ندخل هنا في مجال لا حدود له نستطيع. مع ذلك اختصاره في بضع 
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تين ع1 أو البينة والعرى واللحظة : 

لقد كان لكتاب تين «لافونتين وأمثاله «دعاطةة وهد اه عمنمنمه2 هآ (1853) 
مجده. فهنالك فكرتان أكثر أهمية من حتمية الوضعية الجافة التي لم 
مكلف شيعا كالبيكة والعرق ياثنان تنو بين إنؤنا بعاقا رسا بمك نا سميطه 
اليوم بالمدى الطويل. أما اللحظة فهي لا تدخل الحدث الدفيق فحسب بل 
التغير من حيث إدراكه في نقطته الأقوى. فالكاتب ونصه هما إذن نتاج 
مزدوج لا معجزة مجانية. غير أن تين بإدخاله فكرة «علاقة الآشياء المتزامنة» 
(هناك توافق بين الملهاة وقصر فرساي والأوبرا وطريقة معينة في التفكير) 
أدخل مالم يكن يسمى بعد بالبنية الدلالية عاصةةتموأة عتناءنماة. إذ يحدد 
المقطع العرضاني الترابط المنطقي الزمني لممارسة اجتماعية وثقافية. 
والفكرة الثانية هي أن النصء بالإضافة لكونه وثيقة؛ هو صرح )ع نادمم ملآ 
ركه الفكرة بوهذا الضبدر سس ايها فيا فلن موقيل كركر فا 
اآناةعناه]) : إنه يعكسء وهو أيضا يبني ويبتدع. إنه ينظم ما هو مبعثر ومبثوث 
في المجتمع. ولا ننسى أخيرا أن الكاتب يكتبء إذا جاز التعبير. فما ينقص 
تبين لم يتوافر بعد: أي علم اللغة وعلم اللاوعي. غير أنه يحط من مقام 
انطباعية الصالونات والمثالية المهيمنة على حد سواء. 


إسهام المار كسية : 

كان تفسير الأدب بالعلاقات الاجتماعية وصراع الطبقات محتما 
ومبرمجا من أجل نظرية للبنى الفوقية: أي إعادة التفكير في الأدب وفي 
الثقافة. كما هي الحال بالنسبة إلى القانون والسياسة والأغكار والأيديولوجياء 
واعتبارهما نتائج وأدوات سلطة هي في المقام الأخير اقتصادية. اجتماعية, 
وكان لا بد من إعادة قراءة التراث على ضوء «الجدلية التاريخية». فلقد 
قامت المادية الجديدة بعملها . مع وجود اجتهادات مختلفة وعديدة . في 
اتجاهات ثلاثة. 


قراءة الحقول الثقافية والأدبسية: 
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الأبحاث حول شروط ووسائل ممارسته: كدراسة الأوساط عناءتائص 
والشبكات وأنظمة الإنتاج والاستعراف عمصدد5تمصصومءع: والتلقي. والسؤال 
هنا هو: من يكتب وماذا يكتب5 من يقرأ وماذا يقرأ؟ فعلم اجتماع الظاهرة 
الآدبية يتمم علم اجتماع الظاهرة السياسية والثقافية. ويمكن أن يرد تاريخ 
الخطابات وانتشارها إلى دراسة الحقل الاجتماعي الشامل. وتشبه المحاولة 
هنا محاولة جويس 12085 في كتابه «التاريخ الاشتراكي للثورة الفرنسية « 
25ج دمنان1ه:161 12 عل عاأكتلهزء50 عتزه)115] . فشروط الإنتاج الآدبي بالإضافة 
إلى تاريخ القراءة ومحو الأمية. وجميع أشكال الأدب والفئات الاجتماعية 
القديمة والحديقة. كلها اسوو كد ل على تن الآدي اهعم ناخ يضدورة الزله 
أبولو ملهم الشعراء . بل أصبح مظهرا من مظاهر التاريخ الاجتماعي. غير 
أن على هذا الامتداد الكمى أن يؤتى ثماره النوعية؛ كإعادة الاعتبار للكتاب 
الذين خضعت مؤلفاتهم للرقاية لفن الأب ميلييه #عناد31 إلى فاليس 1701185) 


أو للأشكال الأدبية التي لم يعرف قدرها مثل الرواية الشعبية. 


تأويل أمهات النصوص: 

كان ذلك يعني استرجاع هذه النصوص وفكها من ربقة القراءات الخاصية 
أمعنه قله نن. إذ أظهرت موجة الاستنكار والرفض التى أثارتها اقتراحات 
لوكاش 5عهاننآ وغولدمان ههم6011 ؛ (فلقد أثار كتاب «الإله الخفى «ع.آ 
تداعف ناءذط ذات الاستتنكار الذي أثاره فيما بعد كتاب بارت جو 
راسين عدنعة): أن المطمح لم يكن وهميا. فلقد عبرت أمهات النصوص عن 
أزمات ودروب مسدودةء. وشكوك لم يكن أحد يريد الوقوف عندها. 

وكما لم يعد بالإمكان معرقة ثورة عام ١789‏ دون معرفة منحنيات الآسعار 
عنام عل وءطتتامه (لابروس 36101556]) : لم يعد بالإمكان معرفة الكتاب العظام 
دون معزكة الساكدات الكن يووا اولقن مركو العدل على الترن 
الناسة عقي قر الفزرات غير الكهلة بوكاج الالتصار اهار كبيف تاق 
الأيديولوجيا الصريحة للمؤلفين أحيانا مع النتيجة التي خلصت إليها أعمالهم 
الأدية,وبلواك شهر مقال على ذلك كلق عن غلى ضوء حقيشتين أزلينين 
هما الفرض والذين: لكت ون العقيعة رقا كال شوغو اتح حابيقه من 
سلالة الكتاب الثوريين الفيادة, أما إنجلز واءوم8 فقال إنه نه من أعماله 
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أكثر مما تعلمه من أعمال المؤرخين المحترفين؛ (ولقد قال أوغستان تييري 
116117 ستائناوناى ذات الشيء عن والتر سكوت 1م500 :77316)) . والغريب أن 
النص كان يخرج منتصرا على ما يهدد باختزاله: فهو كان ينتج معناه 
الخاص؛ ولم ينس أحد أن ماركس كان يتساءل عن الأهمية التي مازلنا 
نوليها لأعمال هوميروس. وأظهرت أحداث عامي 1838 و 21848 وأزمة 
الشباب المثقف. وقضية سلطة المال الجديدة؛ وعدم نضح العصيان. 
والمستقبل الرأسمالي على الرغم من كل شيء. والتنوير ذو الطابع 
البورجوازيء والترميم الدائم للسلطات كيف أن نصوصا كثيرة تحمل معنى 
آخر. ويؤكد اهتمام الكتاب بسان سيمون مثلا أن أيديولوجيتهم هي الأخرى 
كانت تبحث عن شيء ماء عن «بذور المستقبل» التي يتحدث عنها أراغون 
في «الأسبوع المقدس «6ا2أ5 عمنهصم56 2آ في حديثه عن الفنان جيريكو 
أآناةء66 وعن كل فنان يبحث عن طريقه. 


المشروع الغاضى: 

لم يكن الفكر الماركسي تأويلا فحسب. بل سياسة أيضا وبالتالي سياسة 
للأدب. فبالإضافة إلى جهده فى مجال الموضوعات ‏ إعطاء الفرصة لآأدب 
آخر له جمهوره الجديد المختلف عن الجمهور البورجوازي والذي يغشى 
الصالونات ‏ بذل جهدا آخر تركز على النصوص ذاتها. وأفكار لوكاتش 
هي الأكثر ترابطا في هذا المجال: 

«تنزع كل رواية عظيمة . بصورة تناقضية ومفارقة بالتآكيد ‏ نحو 
المللحمة. وبالتحديد فإن هده المحاولة وفشلها الضروري هما أصل 
الشعري في مركز الكون ‏ أن يكون نموذجا بتمثيله لاتجاه أساسي في 
المجتمع بكامله؛ لا لمعارضة نموذجية داخل المجتمع. 
الملحميء لأنه اختفى من حياة المجتمع الواقعية. وما أن ظهر مجتمع الطبقات 
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لوكاتش«الرواية» فى «كتايات من موس كو» كاتت8' على تتقدصهخ] مآ“ ,وعمعلناآ. 0 


601 وع012110) :03م 01111 2ا””تامء8105 عل 

أتت «الواقعية الشاملة» ب «البطل الناقد» الذي كان بعد «البطل المتوسط» 
بطل الحلول التوافقية والصراعات المعتمة . يفجر التناقضات ويعيش,» 
باعتباره بطلا نموذجياء حالة عامة متأزمة بأسلوبه الفردي. ثم جاء بعده: 
في إطار أدب أكثر نضجاء« البطل الإيجابي» الذي يتجاوز الأزمة وينفتح 
على المستقبل. ولقد سمحت هذه الأدوات بإدانة المدرسة الطبيعية 
«الفوتوغرافية» التي سطحت كل شيء» كما سمحت بفتح الباب أمام وافعية 
جديدة: «اشتراكية» هذه المرة؛ لا تكتفي بالإدانة. 


اللمسات الأولى لحصيدلة: 

حمل هذا الإجراء في طياته ‏ مع أنه جد مثمر فيما يتعلق بإعادة قراءة 
(الكالاسطكين حو غص وهم ولا اليم م سينا . يكظراررهبيا ويكامبة 
عند من هم أكثر نضالية من غيرهم: إنه خطر كيل المدائح والإدانات. 
وأشهز تلك الإدانات إذاتة ظوبيز من قبل لوكافشن (ضي كتايه «الرواية التاريخية 
عناوتدهائنط مقددهخ] ع.1») الذي اتهمه بالانكفائية باللسة إلى كتاب «الواقعية 
الشاملة». وإننا لنستنتج أيضا تضييقا في مساحة حقل الأدب: فلئن كان 
المسرح والرواية بصورة خاصة من الطرائد المفضلة: فإنه لم يتم التعرض 
لأقهر الابسير را مصوي ووب اال خطاراد السريعة., لشير يمنا اديه 
فيل اراغون لديف فى حودم عاب والراضية التسر تسيقه لذ يليش ف 
أعمال موسيه 215566 ليقر بأنه مجرد ناظم للكلمات وخاصة للبحر 
الاسكندري «تتدمةىعلة. وأخيرا فإن القراءات الماركسية المؤسسة غالبا ما 
كانت تفتقر إلى الدقة العلمية فهي تركز على نصوص ‏ دلاثل وعتقلام - جعادهء] 
وتقع في معظم الأحيان في فخ تشييد النصب لعظماء الأدب. لقد بذل 
جزل وكا ملام معضع ناذا ركسرة: بعهدا كيرا يحول هندع الافتلة تمده كاريت 


الأدب ببحث جديد واسع وموثق 7" , ينتبه إلى واقع النص ذاته فيدرسه. 
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متسلحا بعلوم قريبة من نظرية العلامات عناوامنصة5 ومن التحليل 
النفسي 0 

كناو عت الرواية» الذي يتحدث عنه كلود دوشيه إعاعد علسنهاه ‏ 
وعر يه لع القن ولاتو عي« كفتي: الدرعة الجلى المتجاعية 
الساذجة والمبسطة ليدرس نصا قوامه الآثار قاع ' عاءرعا هنا (يسمي النص 
أو يضمر وقائع يجب تحديد هويتهاء مثل نظام ما ينبغي رميه في سلة 
المهملات من نفايات 30165اءز كاءزطه في رواية «مدام بوفاري». وبدايات البيع 
عن طريق المراسلة. وأثاث الزينة ط؟1)؛ وآثارا قوامها النص عل ماءلاء وعل 
عاء. وهذا ما يعنيه باديو ه8201 حين يقول: «لا انعكاس الواقع بل واقع 
الانعكاس» . أي التحليل المادي للكتابة. إن النقد الاجتماعي في نتيجته 
القيولة لا ببخر النضن. بل تنو إرشى بيه ويهدح الآذب واتقراعه برح الشرهات 
السحرية القديمة. ولقد لفت لوكاتش الانتباه إلى ما أسماه «الأشكال ‏ 
السو ]1لا فوج والقكا ريو الشاهرويك جافو و بالامتريوفي 
جانب آخر. فهناك عمل موحد ومجدد يمر عبره الواقع من حالة الكمون 
إلى الظاهر المعبر عنه. 

ويظهر هذا العبور كفيره صيرورة وتواترا. وتقول الصيرورة إن الإنسان 
يمك أو هو يمقطيع أن يمظكف وعيا اكب حول :فدل الكناية وضمل القراءة. 
ويقول التواتر إن الظروف ل تنتج من تلقاء نفسها أعمالا أدبية. إننا نعرف 
يصبورة أقصنها غير عه سمل الكقاية وهنا ناير اكه روما يحتمل آذ يتوضلق 
إليه, غير أن ذلك لا يعني أننا نعرف كيف نصنع بصورة أفضل كتابا . وكذا 
الأمررجاتقسية إتوعل» الظاهرة السيانية الذى فلن الفهرة طريلت أن 
باستطاعته أخيرا تأسيس «سياسة عقلانية» (والعبارة سان سيمونية أعاد 
استخدامها لامارتين عام :)183١‏ انطلاقا من معرفة سياسة الماضي. ويدل 
همل الكتاية»من خلال هلاقافه باللأزهى :وبادوات اللثة زوم لبسبت حامد: 
على الإطلاق بل دائمة النحت)؛ على أنه فعل التقدم لكنه أيضا فعل ملاذي 
عونق 6ل عاعة وفعل رفضء وفي هذا السياق فإن كل نص هو مستتر منادء50د1ه 
واحتيالي 581001116 حتى أكثرها علنية وجماهيرية. كل نص هو كلام 
سريء مقطع. كتابة مرمزة عصتصهءومامته بدءا من الواح 15 هاملت 
إلى مذكرات سان سيمون السرية؛ مرورا بمسودات باسكال فهوامش 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


دخلةستعتوط بايل عانزء8 الكثيرة. 

لذلك أعطى النقد الحديث الاعتبار للمقطع أعصعة] وللمسودة ولما 
قزل الحضن أويلا هويدوق الحصن مظاكو ولق بعد عنقي بالروافم لكي 
تبجلها المؤوسسات الرسمية. إن النقد الحديث يهتم بمفهوم الخطاب 
وكناهء5ل مهما كان لباسه. وفي هذا المجال يتمكن النقد الاجتماعي ‏ الذي 
تخرص إساذةان باس الصو علس لاضف القطوق ب نتن زعاناء و تريديه 
الح كن البنالة الدميية الث ترد إلى ميركة دن وسياك بالقلة ونين 
يهمس بالكلمات. ويدعونا النقد الاجتماعىء ككل إجراء أصيلء؛ إلى مساءلة 
ملكاتنا اللهوية 6«دعدمعددتاتزل عل 00 أو الخداعية ‏ الذاتية - مثللة 
10 مماذا يعني إنتاج نص ماةماذا يعني أن نحب سلطة ما وأن 
ترضيدقيها الها رسها ” وليدى النكى الاعف ام اش يذ لكاو اويا 
إساكيا يوضع على ركهن الرقوف إلى رجاتي اساطيع العرفة فرفيته في 
توضيح نظام الآأغراضء تدفعه إلى طرح مشكلة الذات بصيغة جديدة, 
ووالثانى إلى بدرد سضوق بحيانةا ‏ اله يز ميدي الأقيناة نانس يدن تار 
[لسنائية مامويية ووشهين فوانيشها اضيا 


2 - مساضل وآفاق 
قراءة الصريح عاءنامءء .1 

يلمح فالمون 1/0107 بشكل عابر لكنه واقعيء إلى انتماته لطبقة اجتماعية 
لا مستقبل لها. ويتساءل خريج مدرسة البوليتكنيك أوكتاف ماليفيرء0201]207 
176 عما أصبح يعنيه الاسم اليوم وقد أصبحت الآلة البخارية «ملكة 
الدنيا». ويتحدث دومينيك عناو1هنمه(1؛ عاشق مادلين «العذري». عن اشتراكه 
قبل عام ١1848‏ في ناد جمهوري ذي طابع اشتراكي. وهناك ما هو أكثر 
من ذلك: فثورة عام 1830 غاتبة . على الرغم من التسايق الزمني . في 
كتاب «اعترافات ابن العمصر "اءغذة نال أمقكهء صنا”ل 5زوو16م00 وفضي 
«البؤساء «11156:26165 1.65 (حيث يعد أصدقاء صحيفة .4.8.0 في نهاية عام 
8 لثورة ستكون انتفاضة عام 1832): كما أنها لا تبلغ مدرسة مدينة 
روان في رواية «مدام بوغاري». 

هناك شيء ما داخل النص ‏ سواء أكان ظاهرا أو باطنا ‏ ينبغي أولا عدم 
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كبته كما ينبغي أخذه في الاعتبارء ألا وهو الدرجة صفر قي النقد الاجتماعي؛ 
التي تقضي أولا عدم الأخذ ببعض المقولات الصريحة على أنها ثانوية أو 
ممملة: ا ينقاى الآبر فى مرادية التقاوت لتساك واللافارييفي باهم 
الانسان الأذتي قديها: وياسم النصن الشكلى الصرف اليوم) :بإعادة شح 
النص بما هو موجود فيه وتم تهشيمه أو إزاحته. ولا يتعلق الأمر هنا 
برهو ايحي 1 ماج الككو ا طيدة كنأكو د مقر ني عا فق كرا 
فالسيد دو رينال 1هه6ه 021.06" يملك مصنعا للمساميرء غير أن لديه أيضا 
غقودا مع الوؤارة؛ وهو آمرلا تعلمنا الرواية عنه إلا قيما بعد. فهذه العقود 
لا يمكن أن تتعلق إلا بتوريد مسامير مخصصة للأحذية العسكرية. وهذا 
يعنيء أو يلمح إلى؛ وجود استمرارية في النشاط «الصناعي» لعمدة فريير 
©7181 في عهد الإمبراطوريةءئنمس8”.آ وفي عهد إعادة العرش 8.آ 
دنم سهاو . وهنا يتوضح الطايع العير ‏ أنظمي ماع - ومةنا للمصالح 
الراسمالية وإ كان المقاوكون من اللبلاء أوتي الألغاب .ولا نقسى أن السيد 
دورينال قد صوت بنعم ل بونابرتء كما يتبين من التأنيب الذي يوجهه 
للجراح اللسمق لتستويقة باد 

وكما نرى فالمكبوت وغير المقروء لهما هنا طابع اقتصادي . سياسي 
ويجيلؤتنا إلى العلاقاف الاجعناهية من اليه إن سالاحفة نا يفول النض 
ونا بشين إليس :وهذا يكم إلى الل فى الساسين؟ إغادة ظرات النهن. 
ونقد اللاقراءات 5ع76داءه1-هممم ومسيباتها. غير أن هذه اللارقاية 
اللابورجوازية ليست كل شيء. 

فبعد أن رأينا وقلنا الذاكن في «الموت والحطاب 66 3 ع1 اه 11و 1/1 12 (6) 
زلف تراب والبورحيا وق تيكل نهله على لباقتن كنانا كنا يكل 
اليد الإقطاغي والملك «المنخرةه ‏ يبقى علينا القياع بعمل الخر ضحم 


قراءة المضور عانء نامسأ:1 

لا يحتوي النص على أشياء واضحة لم يستطع أحد.ء أو لم يشأء أن 
يراها. فالنص هو أيضا لغز يحدثنا عن الاجتماعي ‏ التاريخي من خلال ما 
قد يبدو عنصرا جماليا أو روحيا أو أخلاقيا فحسب. أما معرفة إلى أي 
حد يتعمد المؤلف ذلك أم لا فأمر ثانوي: فالنص وحده هو المهم. فهل أراد 
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روب غرييه 0111166 - ءاا10 في رواية «الغيرة 12100516 1.2 مقابلة هذين 
النوعين من الأوروبيين «الأفريقيين» اللذين رآهما فيها جاك لينهارت عناوهد1 
ختةتاعع.1؟ وماذا تعنى الكلاسيكية الجديدة المتبقية التى تمتد من «سيدات 
غابة بولونيا 0-0 عل 8015 نال وعصة»ط إلى مار ياد طم تن والتى 
فيد إحباء الأساء زو #رفطي] ونا رست كنيترفو) أبقاء العافة وج 
5 إن هذه الأمثلة المقتبسة عن السينما عامة من حيث إحالتها إلى 
إحدى أقدم ممارساتنا: العرض المسرحي الذي أعادت إحياءه تقنية جديدة 
فى التعبير. يجب الكشف عن المضمرء وهو فى الحقيقة القابل للقراءة ع1 
ايا وما يجب قراءته عمنا -ة ع1ء وتأويله بالارتكاز على ثلاثة أقطاب: 


هائات ام يهان دءعدء010 واللامضرج ءد5ددم : 

هنال دوماء في أي نصن: بعض الاضطراب في اثلفة و/أو في السلوك 
وبعض الغموض الذي يختلف عما يبدو نسبيا من وضوح الحياة والكون. 
والذي يتكلم أو يتصرف بشكل مغاير (بسبب عي في النطق أأمقامة أو هذر 
مرضي 15026 أو هروب أو اعتداء) يظهر دوما مكبوتات و / أو استلابات 
اذا هرك مكو اللرضى كبا السجة | ز ينكين لكر إلا انها تسيا 
على الدوام إلى أزمات وإحراجات :هنتدمة في الواقع الاجتماعي ‏ التاريخي. 
وتأتي من هنا بالتأكيد أهمية المجنون والمتشرد بلغتهما المضادة وسلوكهما 
المضاد (الشحاذ الأعمى في رواية «مدام بوفاري» هو أيضا شاعر ومتلذذ 
اسراف النظر إل شامق الحتسلية) (وقبركون الرد والنحرييع ةر الاتعان 
مظاهر مختلطة لهذا الوضع الخطير: فالأمر يتعلق دوما بقيم وقوانين 
مطروحة للمناقشة. ويرمز هاملت ودون كيشوت وإيما بوفاري. مرورا 
بألسست عاوء10ك4 ورونيه 56ع1؛: إلى الكائن المبتور وإلى البحث عن «الحلول» 
ال قفن القارنة هتنا كم ديات الأساطي الحديكة الأبباطير القفبباءة 
بالقارقة مخ الأساطير الملحمية التأسيسية (فيرجيل): فالافتقاد عتناومممء1 
والغياب والمكان الآخردنتءلانة”1 والشىء الآخر وذمطه عاننة'1ء كلها أمور 
تشهل السوافة (كازن فى هنذا التخصوص شخسية كيليمناك 16وده 114 
الروائية عند فينيلون «5اء1650 بنموذجها الهوميري) . هذه التجسدات النقدية 
(وهنا نقع على لوكاتش من جديد) ترتب وتفجر معا ما يأتي من القرابة وما 
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يأتي من التاريخ الدقيق: أي هذا الإحساس بالنغولة ء115كمة]03 واللاشرعية 
وهو ما يسميه سارتر في حديثه عن الطفولة «العالمي المعيش بصورة 
فردية» ‏ ومختلف صور المكبوتات واللاوعي التي تندمج لتشكل العالم 
التخييلي. 

وهكذا تأخذ شخصيات الدعاية والعرض- المفرطة فى وضوحها ‏ مكانها 
الحقيقي: إذ لا يمكن للمتمرد «الطيبه» المعادي للثورة مددمط ع1( التحدث 
داخل العمل الأدبي: إلا من منطق أوسع من منصطق الولاء الضيق لقضية 
بالغة البساطة: والأمر ذاته بالنسبة إلى الثوري «الطيب» الذي يحاول تصفية 
حسابات أخرىء غير المتعلق منها بالحرية السياسية وحدها . فسريعا ما 
يظهر التحليل الاجتماعي حدود هذه الحرية. إن الأسرة والزوجين والمجتمع 
تبدو أماكن استنزاف ووهم يعمل تجاورها على توسيع حدود العامل التاريخي 
السياسي بصورة مميزة. وتنشاً بهذه الطريقة مفارق طرق جديدة يعطي 
هاملت عنها مثالا مذهلاء ويمكن منها تعميم نظرية تعتمد على طروحات 
مارت روبير 1اء106 31:06 حول النغولة؛ وعلى طروحات رونيه جيرار 6دع] 
نهذ حول مثلث الرغبة: فالخاص يترسخ دوما في العام لكن العام دوما 
أيضا ‏ لا يصبح دالا )مهقنمونة إلا من خلال استبطان 1016710153005 حميم 


الانتهاكات الشكلية: 

ينتهك كل نص شعريء وتدور النزاعات الأدبية دوما حول الأسلوب: 
سواء فيما يتعلق ببناء الجملة أو بالموقف من العروض, أو ببناء الحبكة أو 
ببناء الشخصيات أو بمستويات اللغة: إذ يوجد في كل نص من يتحدث 
كأي إنسان عاديء ولا تعلو كلمة من كلماته على أخرىء «بولونيوس كنائهه10و2 
في مسرحية «هاملت» أو ليون دهت6.آ في «مدام بوفاري» الذي تمتدحه 
مدام لوفرانسوا قائلة إنه يآكل كل ما يقدم إليه؛ بدلا من أن يكون شرها أو 
فاقدا لشهوة الطعام؛ وهذا ما يحيلنا من جديد إلى عي النطق وإلى الهذر 
المرضي. غير أن لغة الدولة ولغة الآسرة والنظام والأكاديميات, المنتهكة 
بهذه الطريقة. هى دوما لغة السلطة. 

امكررفاالسردة موكليف ووو فون مويو لدان شصرول رةه 
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«زواج فيغارو ممدع:8 ع0 ءع15,ه21 1.6 الأربعة: والمسرحية التي يعدها هاملت 
وكدمها لاخوات سدمة كبرواقية في تسن املك والنكر العو ف نياية 
القرن الثامن فشر (بينها كان سود الأعتفا اق النكرالةا ينعم إلا لعرض 
الأفكار, وبينما كان الشعر يتصلب).؛ واستخدام الفعل الماضي عند فلوبيرء 
والعولة الى شكد إلى هه تلن حتد مرزييت: كلها خراكن العةاليسع 
خارجية القدر: عدوناده ممه فحسب (مقابل اللغة الداخلية القدرة عداو عملم 
حسب بارت 5عطانة8): بل متغايرة القدرة عدو0هه06)6:0 طالما يراها النظام 
السناته خطرا يدعو إلى الاستيااه كلى الساظة يقري قر من أرلا قر 
أدبية. فالانتهاكات الشكلية إذن ليست فحسب زوابع في فنجان أكاديمي 
ومدرسي. 

حون لففابةا للجلا رةبووما حت سانيا ووكدم القزاء اللشوبر هرق 
راسين وشكسبير حوالي عام 1825: فتفكيك عتننتناودهه06 الحبكة المتقنة 
وذات السلطان. وتحويل المونولوج من صيغة المداولة السرية عننهمةطناةل ءا 
والصيغة القرارية اع2دوزوزء06 ع1 إلى صيغة الوجوديةاءمعامنعره :1 
والفلسفية0". وإدخال لغات أخرى كمفردات العامية الاصطلاحية 6موعه*!1 
9" أو المونولوج الداخلي؛ وتحويل الخاتمة من الصيغة الحلية #ناناه:6: إلى 
حلم اليقظة اللامتناهيء (فعبارة بلزاك «وظلت المركيزة غارقة في تأملها» 
هي أول طريقة ترمي إلى عدم دفعها للخروج في الساعة الخامسة) أو 
القبول ‏ من ناحية القراءة ‏ بأعمال أدبية غير مكتملة وءع676طعهم1 مثل رواية 
«لوسيان لوفين نمآ ممت عن( لل كل هذه الأمور علامات تدل على توتر 
في العلاقة بين الذات ‏ الجمهور وبين مراكز السلطة. فاللامألوف في 
الأدب قد يتعلق بالموضوع (حب رونيه لأخته)2". لكنه قبل كل شيء 
جمالي بشكل خاص: فعنوان مثل «أناشيد وموشحات غنائية وع21120 1ه و00 
9" هو عنوان مثير للفتنة؛ إذ يلوث إرثا مدرسيا بالاعتماد على شعر أمام 
ميدق وفبونسيب القند عمنيات الجر اذل جرد الاتنياء ار 
الأغراض والوظائف: كأغراض الحياة اليومية؛ لا المرأة أو السيف فحسب» 
والمهرج ‏ الأمير أو المتشرد وليس ذقط الملك. وفيلسوف الرومنسية الشاب 
لا العاشق أو البطل الشاب فحسب). لتنال أساليب التعبير التي ليست 
مجرد تزيين للنصوص بل هي كيانه ذاته. 
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التاريخ. الخطاب التار يخى» الحكاية : 

ترودكاتهةه الكنابة الخادقية وهذا السو الاق [اتطلى بير بارنيريسن 
«الأمير والتاجر لصقطاعء ته ع1 أء ععمقط عل» متفطية8 000 بنقطة انطلاق 
ملائمة لمعرفة ما نتحدث عنه: 

التاريخ 11151018:15: هو واقع وسيرورة تاريخية يمكن معرفتها بصورة 
موضوعية. 

الخطاب التاريخي 1:6ه111:6: هو خطاب يقدم تأويلا إيعازيا وتعليميا 
متعمدا للواقع والسيرورة التاريخيين. 

الحكاية عتتماقتط: هي قصة وموضوعات منظمة بحيث تعطي تأويلا 
الخو كا اط اكسراونيانوا اشرو الاتتمامي السباسي الواظم: 
للسيرورة والواقع التاريخيين ذاتهماء في علاقتهما مع الذات الحية المفكرة 
والكائيةرروايضا مع الحفهون الذئسبياتي: إن الحكايةتوالخكاياكه غالبا 
ما تخالف خطاب التاريخ الذي يعاصرها فتتنياً في معظم الآأحيان 
بالتنظيمات 5ه60ه05ةم5:6ز5 التاريخية التي ستأتي. فللحكاية إذن قدرة 
على التوقع تعطي تصورا أدق عن الخطاب التاريخيء؛ فمثلا: 

تحدثنا الحكاية والحكايات عن الزمن المديد ع116ال عتاعوهه1 12 وعن 
القلياف الت جول هلها الخكناي التاريني كيها بعد أشراكا كازيحية 
وعلمية ستها كان ما يزال وقتها خاطيها للحدثى اعنامعسمعمة6بت :1 
البنيفوقي[176اء1اد1ءمناه والسياسي, (الواقع التاريخي القاكم تحت الأحداث 
اللافتة كالثورة الفرنسية وكذلك أيضا وقائع التخييل) . 

كاسن كن كاه وض لحك بانعس | قرع لقابو هلين كاري يرق 
في حروب غرب فرنسا مواجهة بين الفلاحين الفقراء والبورجوازيين مالكي 
الكروات الوطنية لا موامرة| رمقتر اطي كتسية معدب ,كما وزاها امل رقو 
الديمقراطيون والليبراليون (مثل ميشليه نءاعطه311): فلقد سبقت 
الأنثروبولوجيا الاجتماعية ‏ التخييلية لغرب فرنساء التي قدمها بلزاك 
وباربى لإء5:ة8 (فى روايتى «المتمردون 0010825 وع.آ و «الممسحورة 
00006 5 وفاطعقي فانديه ع06مع 12 وبروتانيا الحديثين 
(بول بوا كزه8 اتنوط: فاك ١‏ كليمنات مارتان صتتتة]8 أمعصة01) - مدعل وروجيه 
دوبوي (لإنامتاط رعع80 ومهدت لهم الدرب. 
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تبرر هذه الكتابة الثلاثية وهذه القراءة الثلاثية اللتان اقترحناهماء. 
طموحات رواية القرن التاسع عشر بأن تكون تاريخية لا بطابعها الفولكلوري 
والمحلي فحسب. كما أنهما تطرحان مسألة العلاقة بين الوعي والواقع: 
هنالك دوما تاريخ رسمي وداخلي ‏ القدرة لكي يزيح اللثام عن المغزى 
اللطيف للحكاية؛ غير أن هنالك دوما أيضا تواريخ ‏ حكايات تخلط الأوراق 
وتعيد توزيعهاء كما تستطيع الحكاية أن تنتظم داخل التمييز الآساسي 
عند اللسانيين بين القص ع6 والخطاب 5تتامء015: فالحكاية ‏ القص هى 
دوما قص يمنع النص من التصلب بصورة خطاب ويمنع تشييء 85 
التارية. طاتقاريخ هو بالقاكيم علي ولكن كه ايضا نة وجودية وإشكالية, 
وريما لا يمكن معرفته إلا بصورة ومضات. وهكذا يكون النص الأدبي واحدا 
مح القتاصير الردميية ركه اتوامه برو القريب البيه أن حوره 
«التاريخ الجديد» لا يأخذونه إلا قليلا جدا في الحسبان ضمن جهودهم 
الرامية إلى إحلال خطاب تاريخي أكثر سدادا محل الخطاب التاريخي 
القديم. إن السعي الذي يرمي إلى اكتشاف ما في النص من قيمة ومن 
قدرة معرفية 06نانمعه» لهوء بالتأكيد. وجه آخر من «لذة النص». 


الأسس الجديدة للنقد الاجتماعي: 

عبتتي كل :قازة إلى محشم واتى عياةالقنامية يجددان قرايعه 
وفي ذات الوقت يفتحان له فضاءات التأويل كما يجعلانه محدداء حرا 
وخلاقا. 

مد كل شارية هرو نوراق من غلاقات :القري رومن لحلاف الرماية 
التي تحدده أيضا وتفتح له فضاءات البحث والتأويل. 

رداك ل هانان اللسموستان برها تيطاان بصيدة الأيداق ويضوفة الله 
كما تعملان بصيغة نزع الرقابة والانتهاك «هزووع:وومةتن ‏ منذ البدايات 
القديمة وحتى اليوم الحاضر. وينظم الأنا التاريخي والتاريخ المعيش من 
قبل الأنا حيث اللغة وسيط وأداة ووسيلة ‏ العلاقة مع النص: كل أنا وكل 
تاريخ هما دوما قاعدة ءاءهة ومشروع: أساس ويوطوبيا وبالتالي فإن أي 
نص يجند معا ذكريات وطموحات. وتعمل دائما فى النص قوى الاستعراف 
ععضه155 والمطايقة مع قوى البحث والابتكار. أما الهوام عتسحماسر 
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والسيرورات الكبرى الجماعية فتوجد عند مستوى الأدلة وعموار. 

ج ‏ إذا ما كانت قراءتنا النقدية الاجتماعية تغوص فى تاريخانية 
اجتماعية 6اأءةه)اولط . مهو تحددها ‏ لكنها تبتكر وتحافظ علي مسافة 
معينة في علاقتها معها (فالإنسان وإن كان نتاجا فهو أيضا وعي ‏ فهي 
أيضا مرهونة بأنظمة تتشكل من خطابات وأدلة سابقة لها وغير جامدة (إذ 
لم تكن «أجناس» كتب صناعة الشعر أبدا محاولات لتثبيت ما يتطور في 
جميع الاتجاهات) تعمل فيها القراءة مرارا وتكرارا. فلقد انتشرت وشاعت 
الرواية والسونيتة وأشكال النشيد 006 والمسرح الجديدة (قالدراما 
«البورجوازية» سترفد هي أيضا عالما روائيا جديدا ورواية جديدة: الرواية 
الراكية روايلا مانماة الساضر العدويكةبيتنا قوعي وانكلاسي كيان 
فصل الكوميديا ‏ وهي تصوير الأخلاق والطباع ‏ عن المأساة ‏ وهي التعبير 
عن مأساوية الحياة) ضمن هوامش أرسطو وهوراس 110:206. وتشكلت. فى 
الوقت ذاته؛ قراءة تعبر كل الأشكال والأنواع الأدبية بحثا عن خطاب 158 
الأشكال عطم:ه«::ز201؛ موزع على نتاجات نصية مصنفة ظاهريا : ليس «العصر 
الرومنسي» ‏ كما كان يقال في الآعوام ١820‏ 1825 الشعر والمسرح أو 
الرواية (أو الرسم والأوبرا). بل هو بشكل أساسي الحركة الرومانسية: أي 
تلك الطريقة الجديدة في رؤية الأشياء وفي القول والتي تجتاح السجلات 
الأكاديمية وتشيع في أصناف الأركان والزوايا.ويستخلص مما سبق عدة 
نتائج: 

. يبدو أن ما تهتم به القراءة النقدية الاجتماعية هو بالدرجة الأولى تلك 
الأشكال الأدبية التي تنافس التاريخ بصورة صريحة: أي الرواية الواقعية 
والاجتماعية؛ والمسرح السياسي «الحديث» فما الذي تضيفه إلى التاريخ, 
وتتحقق منه معاء تلك الأعمال الدرامية العظيمة للألمانيين شيلر مهاانم5 
وغوته وللفرنسيين موسيه :210556 وهوغوء وروايات والترسكوت وغوته 
وستاندال وفلوبيرة إن طريدة النقد الاجتماعي الأولى هي بالطبع الأدب 
الذي يسعى إلى «منافسة دائرة الأحوال المدنية» (بلزاك) والذي يسمي؛ 
بصورة مباشرة أو رمزية؛ وقائع تاريخية واجتماعية وسياسية. فحين يسعى 
الروائي لأن يكون مؤرخا فهو يفتح للنقد الاجتماعي دربا ملكيا. 

مع ذلك لا تبقى الأشكال الأقل التزاما بتاريخية واجتماعية الخطاب 
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الأدبي ‏ أي الخطاب الشعري والتخييلي غير «التاريخي» بصورة مباشرة ‏ 
على بحدة قلق يد انااتوى فى وواية «اليست من اترمن التصاكه زواية 
اللقوكو» كا رونية هي الأحرى: كبها مايل :زيش وغاؤقا ميتي وإهادة 
فراءة للتاريخ .(فانتصار مناصري دريفوس 15نهودةزء:0 يعادل استبدال آل 
فردوران متسل وع.آ بآل غيرمانت 5عامهصمعند© 5ه1؛ ويقول بروست فى 
هذا الأمر بالتأكيد أكثر ما تقوله رواية جول رومان عصنهصره دواداد التعايمية, 
«الرجال ذوو الإرادة الطيبة (»010262؟ وعصصمط عل 5عتصدده]1 1.65 . ولكن 
للاستفزاز نقول: ما يزال الطابع الاجتماعي التاريخي في أعمال مالارميه 
ينتظر الكشف عنه. وعلى العكسء فإن الطابع الاجتماعي التاريخي عند 
اراقون هو بالفاكيد في مكان اشر قي رسباكله السريحة (/الثراة الحوزدة 
«فضي رواية» أجراس 5 65 همل وعطه010 5ع.آ: أو شخصية جيريكو 1نله 0610© 
الشيوعي الذي لا حول له ولا معرفة). 

. وهكذا يلتزم النقد الاجتماعي بعملين متتناقضين ظاهريا: تثبيت 
تاريخية واجتماعية نصوص بخست قيمة تاريخانيتها 6اذءة:ماونط وحياتها 
اللحكدا فيةو و تمشيع وإعارة كقييى ذا رركي والتخياهية صوص كانه 
وسالها الاجتماهية ‏ الناريكية حب وشديدة الرطنيع أنهي إعانة شراية 
«مسيحية» باسكال وشاتوبريان أو كلوديل اءعلننهة1© ومورياك 11110426 من 
وجهة نظر غير وجهة نظر الخطاب الكاثوليكي المسيطر). وتبقى بين العملين 
مناطق شاسعة من الإنتاج الأدبي تنتظر قراءتها وتأويلها على أنها ترميز 
وتصوير يجب ألا يتم ربطهما بإشكالية «شعرية» مجردة فحسب. ويطرح 
النقد الاجتماعي اليوم بشكل خاص مسألة كبيرة في الفكر. في نظرية 
العالم وفي نظرية الأنا. 

د . ليس الوعي التاريخي ووعي التاريخ فقط وعيين واضحين أو وعيين 
في الوضوح أو في العقل الصرفء أي أن لهما نهايات وغائيات مطمكنة: 
فلا العلم ولا السياسة ولا العامل السياسي ينتجون بصورة أكيدة السعادة 
واليقين» وهذا من مكتسبات الحداثة. فلقد تساءل الإنسان منذ القرن 
السادس عشر عن البارود وعن تطور الملاحة الذي نتجت عنه مذابح أمريكا. 
كما تساءل لابرويير ومن بعده غوته الشاب عما أضيف إلى سعادة الإنسان 
منذ أن عرف بشكل صحيح حركة الكواكبء ونشأ تأمل فكري بعد الثورة 
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الفرنسية تركز على المستقبل البورجوازي لفترة 1789 1815 وعلى العنف 
والديكتاتورية. ولقد ازداد هذا التساؤل في القرن العشرين (مع تدهور 
النظام الاقتصادي. والآثار المدمرة لليبرالية ولنظام السوق: وإنتاج «الثورات» 
للإرهاب ولمجتمع الدولة؛ والدوار الذي يصيب المرء أمام نتاكج العلم في 
جميع وجوهه. وعودة التعصب والظلامية (عتاقتامةناءوطه. وهكذا لا تكون 
القراءة النقدية ‏ الاجتماعية بحثا عن غائية ثورية وتقدمية فحسبء بل 
اكتشافا للأزمات والتناقضات التي تتحدث عنها النصوص بشكل أقوى من 
الأنظمة الأيديولوجية. 

إن «الساعة القاتمة» التي يتحدث عنها هوغو ويعني بها فترة 1832 
4 (القريبة من «شمس تموز»7'". وأوهام أنجولرا ورفاقه في ال ©.8.8. 
في رواية «البؤساء». وموت جان فالجان في وحدته (إذا أردنا أن نكتفي 
بهذا الخال )ذكلها اكه ل تع سبي #ترمرى بالعجود قل وهيا سياسها 
بمأساة ملازمة للتاريخ في عدم اكتماله التكراري. تقد أعادت الرومنسية 
الوليدة اكتشاف ياسكال وسقراطء كما اكتشف جوليان سوريل أع2ه50 متنالناك 
فى سحت ] ن الكو واالقدي والتطلق اشوا زيما سوى عرو سكاف لحري 
الكهنة. واقترنت منذن زمن بعيد محاكمة «التقدم 5ع (رونسار لتدقدهخ] 
و«العصر الذهبي» الجديد, مونتين» روسوء ستاندال» بولديرء باربي دورفيلي 
واللكو 0 ركو وقيرهم) بمعازسات وكجازب مختلفة لهذا «التعدم» 
ذاته: فلقد أعاد هاملت ‏ بعد عهد الإصلاح وولادة الدولة الحديثة ‏ ابتداع 
التساول الليقاسريوقي حول ونطى التحياة والماريباك الالجتياعية . 

وهكذا لأقدو الغرارة القعرية الامتاعية لد اتقدرية #سيظ 
وساذجة. إنها أحد أشكال الوضوح الذهني: فالاتجاه اليعقوبي عممكتستطمعوةل 
الأسطوري هو بالتاكيد أحد «مفاتيح» ستاندال : لكن هناك لديه أيضا تلك 
الفتكرة الد كرض انه لكان لدونا قسيض وقلب دسيع [لاتديم تيهنا 
لهي بوسيكن نح إتظانياء تلاك الت قري ان الأبطالى اللاي يحلملا بحرا 
إلا للهوى. هو أكثر إثارة للاهتمام من العامل الانجليزي الذي يبيع نفسه من 
لجل الراقن دون جدوى: ويماوة فى زلجا: عمل «الصتاعة» المطيي: لقن 
غذى غموض الرأسمالية الليبرالية هذا الفكر أولا. غير أن اكتشاف 
استقلالية السلطة والتقنية أمام الأخلاق والقيم ‏ وقد تم ذلك في القرن 
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العشرين . أظهر أن الأمر لا يتعلق ببساطة بمسألة لم تنضج بعد وترجع إلى 
القرن التاسع عشر. 

فالقراءة النقدية الاجتماعية هي إذن ‏ مع كل مجازفاتها ‏ قراءة الإمكانيات 
الكامنة للتاريخ فى صيرورته. إنها قراءة: 

المسيرة والتقدم حاملي التغييرات الإيجابية (فالثورة الفرنسية. على 
سبيل المثال» ماتزال مستمرة في نتائج الثورة الفرنسية). 

8 المآزق الجديدة («الصراعات الجديدة» حسب أتباع سان سيمون:» 
و«التناقضات الجديدة»حسب ماركس). 

وظيفة الكتابة والفن كمواضع ووسائل كشف وتعبير عن التاريخانية ‏ 
الاجتماعية 16ن15]06ا5010: باعتبارها حقل المسائل المتكررة والمتجددة للحياة 
والمنزلة الإنسانية. فالكتابة والفن يرخضان «الأيدى الخفية» (أيدى الليبرالية 
أولاء وأيدي الثورات بعد ذلك) وتضعان مقابلها اليد التى تخط وترتب 
الكلمات لتعبر عن لا اختزالية الفكر والوعي. ولا يمكن. بكل سطحية. 
اعتبار الأدب «انعكاسا للواقع» (يفترض دوما أنه إيجابي)؛ بل «واقع الانعكاس 
6/16 دل اء6: 6.آ(الإشكالى دوما). إن عبارة آلان باديو 830101 منداى هذه 

مبيظرن النعن الاسحساعى مسالة نري وعاية يلكن أن فقول رقي 
أساسية ومتكررة: كما أنها تظهر إضاءات مختلفة حسب قترات التاريخ. 
فهل يمكن تفسير التاريخ بطبيعة 210:6 وبنى ووظائف وأعراق وظروف 
أساسية: وبقاعدة حية من التكييف والبقاء عتكنده والدوام عمسسل؟ أم بالابتكار 
والتقدم والدينامية الصاعدة والجدلية والأمة والحق والرسالة؛ وبكل عدة 
حياة مغايرة وعالم آخر؟ وهل اليوطوبيا ليست رجعية بل قديمة ومجبولة 
بالقاعدة المؤسسة 6ط1:كى, أم أنها تقدمية تحملها القوى الجديدة والمجددة 
التى تنتج بصورة واضحة تقريبا مصورع1نام1*6 القادم والمستقيل؟ 

تقد متح التطور الطويل لقوى الانقاع والتباال الى توجهة البورجوازياك 
غير النبيلة؛ غير الملكية والعلمانية عداونة! التي جندت فكرة العمل والعزم 
الكبيرة ‏ بالإضافة إلى الإداريين الحذقين الذين دعموا المخترعين ‏ التفوق 
ولمدة طويلة لأصحاب التفسير الثاني للتاريخ واليوطوبيا. وهكذا قام النقد 
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عن دلائل وآثار وثوقية تطورية وبروميثيوسية عصمء606دهممم للتاريخ الإنساني. 
ومع ذلك فإن غموض مفاهيم الحرية والطبيعة والحق يعني أن هذه الأمور 
ليست ببسيطة: فالحديث عن الحرية والطبيعة والحق والصناعة (والعقل 
أيضا) كان يعني معا إعلان قيم جديدة واستعادة القيم التي أفسدت كثيرا 
أو قليلا ‏ وضاعت تحت ركام من التعديات ‏ ونزع استلابها . فهل كان «العقد 
الاجتماعى» الشهير عقدا قديما ينتظر استعادته أو تداوله من جديد.: أم 
كان عقدا جديدا؟ إن الطبيعة والعقل يؤيدان: فى آن معا. الحديث عن عقد 
قديم؛ أنكر واستهين به. وعن عقد جديد لم يكن معروفا من قبل. وهنا 
تكمن الثفرة المعروفة التى نجدها عند ماركس بين إنسان مستلبء أي عام: 
حب المريزو من قيووه» رإنسان هرق كل الغبيات هوؤوم ا معصلة ضاطه 
العلاقات المادية الجديدة في كل فترة من فترات التاريخ. 
تستغل العمال ثم تسحقهم عند الحاجة:؛ والاشتراكية التي تنتج التوتاليتارية 
ول كي حمق بركابيديا العام كلق (تسسارة عدون .انهه هومن فبيل 
المعجزات) قد أعاد» ويقوة» تنشيط هذا النقاش. كما صادفت فكرة التطور 
الخطي المتدرج (العلم؛: العقل. الحرية) صعوبات خطيرة داخل مجتمعات 
كأنزجن الفترض 7خ تب ها بصورة إيجابية (ازمات العالم الليبوالي 
والعالم الاشتراكي). كما تكشفت هذه الفكرة؛ في الوقت ذاته. عن مركزية 
أوروبية أو مركزية . شمالية بينما رفض الشرق والجنوب الاندراج في 
نموذجها. لقد دفعت عودة العامل الدينى والعرقى وكل ما هو خاص يعيد 
العقل. واكتشاف الثقافات والحضارات الغريبة 5ءنةوصهتاة عن عالمناء إلى 
إعادة النظر في مسيرة التوحيد وأبرزت تناقضات غير متوقعة لم تكن 
بالضرورة حاملة لفكرة التقدم المعروفة. وشهدنا في مجال التأريخ؛ ومنذ 
توينبي ع10(:006 وحتى فوكو النلهءنا0/, مفاهيم الصدع عاانهة والتراجع 
ع6 والتباين 316:هم015 ودوائر الحضارات 5هم1153600 1ه عل وعاءرءه التى 
يتجاهل بعضها بعضا. لقد تفتت المتحف الخيالى واغتنى. غير أن فكرة 
التقدم العالمي تعاني المرض وهذا لا يعني أن الإنسانية قد توقفت عن العمل 
وأن شيئا لا يختمر فيها. 

وهكذا نرى أن النقد الاجتماعي لم يعد يستطيع العمل وفق المنظور 
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القديم لعصر التنوير »الذي كانت تضمن أنواره حكومات تنتظر التشكيل. 
فالتاريخ الجديد (تاريخ العقليات والعامل البنائي العميق 650ئمع2 اعتاءعدهم5 عآ 
تحت السياسي 01111006 - طناىء تاريخ الزمن الطويل «والحضارة المادية» 
9" . لم يعد ذلك التاريخ الموروث عن القرن التاسع عشر ابن القرن الثامن 
عشر «قرن الفلاسفة» وابن الرأسمالية والتكنوقراطية. فلقد تغيرت أسس 
النقد الاجتماعي المتعلقة بكتابة التاريخ: إذ لم يعد يكتفي بدور المساعد أو 
الخادم لتاريخ تم تجاوزه وإذا ما أراد هذا النقد لنفسه أن يبقى نقدا 
تاريخيا واجتماعيا فعليه أن يأخذ في الحسبان أن التاريخي والاجتماعي 
لم يعودوا كما كانا من قبل: وعليه وهو يلتفت نحو الأدب أن يكتشف مرة 
أخرى ‏ ويدفع إلى اكتشاف ‏ مافيه من استباقات 0005همعمه مذهلة تختلف 
عن أسشافات العضر الجميل. تقد لا يكون الآساسن - القاعدة والبتئ 
العميقة مما يثير حماس النفوس؛ وقد تصبح المرأة الرومنسية زبونا لشبكات 
البيع بالمراسلة؛ والبروليتاري مكلفا بمهمة المستهلك الإصلاحي. فأين هي 
إذن إعلانات ووساطات الماضي5؟ إن العقليات تقاوم: أما وجهاء النظام 
السلطوي فهم دوما ما يترسخ في التاريخ. 

نجد بالتالي توجها يميل إلى تعقيد المسائل لا تعتيمها: ويمكن لهذه 
العملية أن تنطلق من قراءة النصوص الأدبية؛ كما يمكنها أيضا أن تعود إلى 
تلك القراءة شريطة ألا تجعل منها أحد آخر معاقل تقدمية مبسطة تم 
اليوم تجاوزها . ولربما كانت هذه المسألة: اليوم؛ رأس حربة التأمل الفكري. 
خاتعحة 

إن الأمر هو ذاته بالنسبة إلى النقد الاجتماعي ولأي قراءة تتلمس ما 
الشمرو طن لمث اسصدين ونضدورة ظبيفية لقواءة تاريخكا ولا طابيا 
الاجتماعي ولا محيطنا العاطفي والأخلاقي . ما دمنا نغلق على كل شيء 
داخل أسوار الأمان. وتحتاج المدرسة ‏ خاصة في مراحلها الأولى ‏ إلى هذه 
القراءة للمساعدة في اجتماعية 05ذه5زلة5061 الأطفال الذين تأخذهم على 
عاتقها . وهكذا يغدو من الصعب مساعدتهم على تكوين تصور نقدي لما 
يحيط بهم. ولربما يستطيع النقد الاجتماعيء: في برامج الإعداد والتأهيل, 
أن يكون علامة الانتقال إلى عصر آخر: لا عصر دمج الذات الهشة بل 
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حمر اشناقيا لهذ اليكو براك قرابه رشلل لميوص والمرينات 
المدرسية مع الخطاب الذي يواكبها بين مهام النقد الاجتماعي الممكنة؛ على 
ألا تكون الغاية من ذلك الاستسلام لمتعة قلب الدمى. والسقوط في عدمية 
ء<نذاناته تعطل الجهود, بل تعلم كيف نبني المسافة التي تبقي على رؤيتنا 
للأشياء. 

وهنا تأخن أهميتها كتب مثل كتب دونى دوروجمون 7024اءعنا1#0 عل ونمءط[ 
ومارت روبير 1أء6ه1] عطاتتة/! التي تسمح بقراءة الهوية والحب وعلاقات 
القرابة مما ضهن إطار فا رتخاف #ولعويية كما عظير اشماق عايب سين 
وفتلخ عممنائط2 وميشيل فوفيل ع1اء107 اءطء31 أن الحياة والموت ليسا كيانين 
ساكنين 5ء1نطمصدمة وأن جميع النسبيات الكبيرة 65 اتلاء: وءلصممع 15 أكانت 
وجودية أم تاريخية ‏ تتجلى وتوجد في النهاية عن طريق ابتداع الأشكال: 
قالحكاية على سبيل الغال: تعمل تماما «وفق هدد. من الترس.يمات (ززووية 
5غ طن لكنها تتطور أيضا حين تصبح غرائبية عداوتاحمامةة مثلا. وحين 


تفتح باب غوامض الواقع. عندئن نرى أن الفتاة التي تمضي إلى الغابة: أو 
زوجة ذي اللحية الزرقاء عناءا8 ء5:ه8 أو سندريلا وحذاءها المفقود يعنين 
أكثر مما كنا نتخيل عند قراءة قصص الطفولة الجميلة. 

وهكذا يكون النقد الاجتماعي إجراء أعلق ما يكون بطقوس الانخراط 
بجمعية سرية: فنحن لا نتعلم فقط قراءة النصوص بطريقة مختلفة: بل 
نتعلم قراءة حياتنا وعلاقتنا بالعالم. إن من يقود القراءة والتأويل يحمل 
نفسه مسؤولية خطيرة وجديدة: لا يمكننا أن نطلق عليها سوى صفة 
العلمانية؛ بمعنى أنها حرة تجاه المحظورات. فكون الرومنسية تبدو وكأنها 
مرتبطة بأول أزمات المجتمعات الليبرالية والمابعد . ثورية» يعتبر بمنزلة 
مقدمة إلى قراءة عالمنا الخاص الآني. وقراءة النصوص هي دوما مدرسة 
للحرية والاستقلالية. وتبدو المهمة في هذا المجال لا حدود لها : فنحن لا 
نفتأ نتعلم أن نكون أحراراء والخطأ قد يكمن في التصرف كما لو كان 
هناك ميثاق نظري (وصف وتحليل عمل الواقع) وعملي (سياسة يجب 
استخدامها) يمكننا العثور عليه والتحقق منه في النصوص: كأن يكون كل 
امرئ؛ء على سبيل المثال؛ «فيلسوفا» أو سان سيمونيا أو ماركسيا دون أن 
يدري. غفي هذه الحال لا تكون النصوص سوى ملحقات أو إضافات تمتلك 
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على الأكثر قدرة غير أكيدة على الإنباء. وفي الحقيقة: فإن ما يصلح 
للبحث عنه في النصوص هو كل ما لا يقبل الشك وما هو غير متوقع؛ وهما 
من مسؤولية الكاتب. غير أنهما لا يحملان معنى إلا بواسطة القراءة وتدخل 
القارئ؛ وهو ذات اجتماعية واضحة جزئيا وغامضة غير مفهومة جزتيا 
أيضا: فالآدب, كتابة وقراءة. هو بصورة أساسية تأويل و «تعليم» (فرانسواز 
غاييار 0:ه1انة© ء5زمومه:1 فى حديثها عن فلوبير) وقراءة للأدلة. 

ولوجعل النشه الاجتمامي النصض كلاشى ويفصول إلى مجرد ماق 
وإضافة لسلطة معرفية أخرى. عندئن يكون هذا النقد كارثة فكرية إذ 

أما إذا أسهم في جعل النص مكانا يبني فيه رد فعل الإنسان تجاه 
الواقع؛ وخطابا من خطاباته حول وضعه بين المخلوقات والأشياء والأحداث 
وهو ربما أقلها تعرضا للاستنزاف وللخروج من دائرة التداول بفعل تقادم 
الزمن ‏ عندئن يكون هذا النقد فتحا حاسما للحداثة. 

لقد ولد هذا النقد بين أولئك الذين آمنوا بالتاريخ ومن قاموا بتحليله 
ونقده. واحتفظ ببعده النضالي المختلف قليلا وغير المبرمج. فهو يقول 
بالفافيق إن كل شيع هوكاريكى واجتماضي وسياسي» لكن اللضوض تاتن 
أولا وهي دوما نصوص مكان ولحظة ما. كما يقول أيضا إن هذا المكان 
وهذه اللحظة هما دوما أرض مجهولة ومكان آخر ويوطوييا. ولعل الحدث 
النقدي الاجتماعي الآهم هو هذا النص الذي لم تهتد السلطات ‏ وربما 
أولا أكثرها تقدمية ‏ إلى التعامل معه. 
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جيزيل فالانسى (إعمعلة؟١‏ عاة15© 


مهد مة : 

يرتبط ظهور النقد النصي بتطور علوم أخرى: 
كعلم السلالة الأدبية عننه1 16 عزعه[مصطاء:.آ الذي 
ابتدعه الشكلانيون الروس أثناء دراستهم للحكايات 
الشعبية. واللسانيات التي هي عندهم في قلب 
مفهوم الآدبية فاشهعلنانا م1 . 

يعتبر العمل الأدبي بالنسبة إلى هذا النقد؛ أولا 
وقبل كل شيء . نظاما للأدلة 5 )0( وأكدت 
المناهج النقدية القريبة العهد حداثتها عن طريق 
«العودة إلى النص» : ربما لم يقم النقد بأي شيء »2 
وهو لا يستطيع القيام بشيء . ما لم يقرر ‏ مع كل 
ما ينطوي عليه هذا القرار ‏ اعتبار العمل الأدبي. 
أو أي جزء منه. نصا قبل كل شيء : أي نسيجا من 
التشكيلات وعسع:81 ينعقد فيه معا زمن الكاتب 
الذي ركنت أو حياهه كسا يفال) وززينن القارية انذق 
يقرأه. ويتشابكان في هذا الوسط الغريب الذي هو 
الصفحة أو الكتاب (جيرار جونيت.«تشكيلات 2 
11[ وعتنج 171» عتأعرع 0.0 ) . 
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إن كل أنظمة الأدلة؛ اللسانية أم غيرها (الرسم ؛ الفن المعماري). لا 
يمكن تأويلها إلا باللغة وحدها. فاللغة هى أداة الوصف والاكتشاف 
السيميولوجيين. كما يقول إميل بنفينئيست 000 فى «مسائل فى 
اللسانيات العامة ع1هتكد06 عناوناكتتاعمنآ عل وعصةاطامنط» . 

وتعد اللسانيات «علما صلبا». وهي في ذلك أقرب من الأدب إلى 
النماذج العلمية التي أرادت الدراسات الأدبية اكتساب دقتها وصرامتها. 
غيوآن العلمبالتسية إلى اللساناك هو ادق وخابة مطابع ما أكترمى كرنة 
تشريعا بدهيا يمكن التحقق منه. وهنالك توجهات عديدة فى اللسانيات 
(السيمياء عناوتامنطم56 2 علم الدلالة , النحو عجةغم52, البرا اغماتية اسع 
الخ..) أدى إشراكها في حقل الدراسات الأدبية إلى تعدد الآغاق. فلا عجب 
إذن آن ترئ تشابكا مهما بين العلوم التي عايتها التعن النضي: 

ولقد لعب ثلاثة من اللسانيين دورا في تطوير الدراسات النصية وهم: 
فردينان دو سوسور عتناودناة5 عل ف الذي يعتبر أن نظرية الدليل 
516 هي أساس الأبحاث التي تدور حول النص والشعر باعتبارهما بنيتين 
والطلامين ميرتكليخ سنيا. ؛ 

ومحاضراته في اللسانيات العامة ع5621مع عتناوتادتدعمنا عل داه لا 
فت علي ذكن الأدي تعدا اطع اين لسعو ايها : 

وعلى هداه سار رومان جاكويسون 12106505 مددره1 ؛ وقام بدراسات 
كزل الفونوليجيا بوبحرل وطاق اللقه وفك ياي انكف ف الشعرية هنا 
1116 وفى الاستقلالية النسبية للظاهرة الأدبية. 

ونفد دل بنفيئيست 8605701566 عاند 8‏ بوضعه لمفهوم المسند إليه ء1 
أزناة فى مركز تصوره للغة ‏ إلى مسألة التخاطب «وناناء10,ع]منا ومسألة 
الأنواع الأدبية التي تتحدد بعلاقتها بالخطاب وتاهمه015 . وباختصار فقد 
مهد. فى آن معاء للشعرية المقارنة ولبراغماتية القراءة. وعمل هؤلاء الثلاثة 
جميعا وفق منظور سمي منذ ذلك الحين ب «البنيوي .216لااءنتنا5 

وتوالت عمليات الضبط المتعلقة بالبنيوية. ولكي نتفادى ما تعرض له 
هذا المصطلح من تضحم لا يمكن السيطرة عليه. نرى أنه من الأفضل 
التذكير بغرض البنيوية كما حدده كلود ليفى ‏ شتراوس 601-58055.آ .01 : 
مكردق العلرى البتدودة هنكل هنا يعينم يطلا الامو مع رفت قا نا 
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البنيوية؟ 2115:067نااءعنتناد 16 عتان هلاو “0010 وهو كتاب جماعي صدر عام 
8 بأن النظرة الشاملة كانت تبدو منذ ذلك الحين ضربا من الوهم. وبما 
أن اللسانيات السوسورية تثير طريقة جديدة في طرح المسألة في العلوم 
التي تبحث في الدليل 51806 ؛ فيجب إذن أن نبدأ من هنا لفهم مناهج 
ورهانات الدراسات النصية. 


مفهوم البنية عند ف. دو سوسور: 

لم يستعمل وسو محالقا مك العنية إلقى بقالكا ماامتكر اتسير عن 
الانتماء إلى نهجه في البحث. فالمفهوم الأساسي عنده هو مفهوم «النظام 
عصةاةنز5». واللغة هي «نظام»: «اللغة نظام لا يعرف سوى تنظيمه الخاص» 
. أما مصطلح «البنيوية» فقد ظهر فيما بعد في أعمال حلقة براغ اللسانية 
عققط عل عناوتاكتتاومنا ع[06:0 ؛ وهو يعني جملة المناهج التي نتجت عن 
مفهوم اللغة كنظام تبرر صحته المبادئّ التي طرحها سوسور: «يجب الانطلاق 
مخ الكل التعادل التوصل قن طريق المطرل: إلى الحساصسوالقع تشمفه ا 

والدليل 6معذ5 في نظرسوسور هو اصطلاحيء؛ أي لا يوجد رابط 
ضروري بين الدال أصهقنمع51 (الصورة الصوتية) والمدلول 6قتمع51 (تقسيم 
الدال ومااصيل إنبنا خبر اق القن سسدد :اننا اكول شين لا عل :إلى 
غرض :هءز06 من العالم : إنه لا يحيل بل يدخل إمكانيات 771101811165 معنى 
وإحالة . 

يبدأ كل شيء في الحقيقة. من خطية تاتنه6م11 الدال المرتبطة ببنية 
اللغة الإنسانية ذاتها: فنحن لا نلفظ سوى صوت 505 فى وقت واحد, 
وقالك وعاملة الفاكدميون نافيل سلا [الأصو الع لتسيزةر تكن كيف يق 
ميركت ماقي ل افظلين وختانين اتصيود وا عد ٠‏ زعلى سيل اللقال, 
جح رافظ مغرف ٠‏ 10 اس نكا رن شرسيليا والعم ينكان ماركة بكر اسيزر 6 
هنا يظهر التصور الأساسي لجميع الدراسات الشكلية وعلاعصمم اللاحقة. 
فمن هذه المسألة . وهي ظاهريا شديدة البعد عن الدراسات الأدبية؛ ولد 
الشكل الحديث لمفهوم البنية. 

يتم التمييز بين ظاهرتين وفق معيار المباينة دمناغائسةةهنة : فبعكس 
الاختالاف اللفظيء يسمح فونيمان 5عمغصمطم )0 مختلفان بتمييز كلمتين 


69 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


مختلفتين. على سبيل المثال «صةم» و «صدادو «عتنطمع» و «ءسامعل». وينتج عن 
ذلك أنه ليس للفونيم عمسغدمطم تعريف وصفي» بل اختلافي عع تامع نل 
وتعارضي 16اءصده0516م02 فحسب . ويستعان هنا بنظام شامل ‏ الكلمة ‏ 
لإظهار وحدات النظام المشمول ‏ الفونيمات. 

والفونيم عند سوسور أصغر عنصر في السلسلة الكلامية؛ غير أنه يرى 
فيه كيانا مجردا ينطبق على الاختلافات الللفظية فى النطقء. وأيضا على 
تلك المرتبطة بموفع الصوت في المتتالية عهمع1ن56 ساكل في الفونولوجيا). 
وهو يشير إلى أن الصوت (©) لا يوجد في اللغة التي ليس فيها سوى (©) 
انحباسية 10515م12 (يبعد حرف صائّت) و (2) انفجارية تزوهام:18 (قبل 
حرف صائت). وهذه الملاحظة ليست وصفية فحسب. بل هي تسمح بتشكيل 
النظام استنادا إلى وحدات ليست؛ بحد ذاتها. محققة في اللغة. فالفصل 
النظري هو أساس البنيوية: الفصل بين النموذج المجرد دوماء والتحقيقات 
ه15 المادية دوما. 

مونكه] قرام و المخطا راك تع واد جود سوسرو قا لايك وكات 
عن طريق النقاش حول البنيوية وانعكاساتها الأدبية. 

وإليكم. من جهة المعارضين؛ بعض الحجج التي نلخصها بصورة 
ميسطة: 

تدعي البنيوية تحليل العمل الأدبي دون الاهتمام بمقاصد المؤّلف. 
بينما يجب دراسة الأدب. وهو عمل فرديء. في علاقته مع حياة المؤلف 
وأخلاق العصر. لقد رد النقد النصي آخذا على أنصار هذه الحجة 
اعتبارهم للعمل الأدبي ذريعة أكثر منه نصا. 

. لا يُظهر التمسك ببنية الأعمال الأدبية إلا ما في هذه الأعمال من 
اشباء نع مدع تتدادل ها سيرها ,ويف كل ادن ها فيل المدل الراقد 
عن العمل الرديء. إن وصف البنيوية للعمل الآدبي هو إما غث 41هذ«تن (أي 
أننا نقع على ما يستطيع أي امرئّ كان استنتاجه عند قراءته للعمل) أو 
اعتباطي عتتهتازطتك بسبب كثرة التقديرات الاستقرائية 5ممهامم هتين 
والتعميمات. يجب أن نتذكر السياق التاريخي الذي رافق النقد النصي 
لفهم السبب الذي دعا إلى إحاطة أعمال الباحثين . مع بعض الاستثناءات 
وفي مرحلة عرفت منذ ذلك الحين على أنها ذروة البنيوية. بحرب كلامية 
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دفاعية وبخطاب تبريري يحمل طابع النقاش الذي ساد حينئذ ويحسم 
الحكم الذي يمكننا أن نطلقه اليوم بعد مرور عشرين عاما على ذلك. 
وفي كل الأحوال» فقد صاغ الرواد الآوائل عددا من التحذيرات: 
فاقتراحات حلقة موسكو دامء7105 عل عاءرءه في سنوات 0 . ١925‏ ما تزال 
تدهشنا اليوم؛ عند إعادة قراءتهاء بطابع المسائل المطروحة الحيوي. 


الشكلا نيون اروس وتعريف النقد الخصي: 

يعود الفضل في ظهور أول كتاب لهم إلى أوسيب بريك علترظ مزهو0, 
الذي كان يرى فيه عاد «تشجيع اللسانيات والشعرية» . ويؤكد هذا الكتاب 
على الناحية اللسانية في الشعر: «! ن لغة الشعر هي الأكثر تلاؤما معها 
(...) لأن (...) القوانين الضوية والوجه الإبداعي للغة هي في الخطاب 
الشعري في متناول المراقب أكثر منها في الكلام اليومي» (رومان جاكوبسون 
نظرية الآدب (ععدطهء6 اننا 1 عل عتدمفط]1”“ دموطمعلة1]:.1 

ولقد طرح مصطلح «الشكلاني» ذاته أولثك الذين أرادوا التشهير بهذه 
المحاولات ود فضح أي تحليل للوظيفة الشعرية للغة » . ومع ذلك؛ «فالبحث 
المتدرج عن القوانين الداخلية لفن الشعر» «لا يدعي حذف» ... العلاقات 
بين هذا الفن والقطاعات الأخرى للثقافة وللواقع الاجتماعي (المصدر 
السابق). ومنذ ذلك الحين أصبح على «الشكلانيين» أن يبرروا دوما ويدافعوا 
عن أنفسهم أمام سوء الفهم المنظم والمقصود هذا. 

يرى الشكلانيون الروس أن « النسق الأدبى عتنه:1]6! عنكة 12» (مقابل 
«القسيق'التاريعي) يتديو باسنتعاولية فعينة: لأنيا اريك الاأشكال والعايير 
الثقافية المتنوعة التي بدأت من البناء السردي إلى مختلف طرق النظر في 
مسألة العروض. وتسمح هذه الاستقلالية بالتفكير في مسألة الأدبية 1 
6م16 : 

إن ما يميزنا ‏ يقول ب. إيخنباوم «نة0م6 8.811 في «نظرية المنهج 
الشكلي علاعدته1 علمطافدم 12 عل عترمفط) 1.2 » - هو تلك الر. غبة في إبداع علم 
أدبي مستقل انطلاقا من الصفات الذاتية للآدوات الأدبية (...). لقد طرحناء 
وما نزال نطرح كأكيدة أساسية . مبدأ مفاده أن على موضوع :ءزط0 العلم 
الأدبي أن يكون دراسة الخواص النوعية للموضوعات الأدبية التي تميزها 
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عن أي مادة أخرى ؛ (...) . ويعطي جاكوبيسون لهذه الفكرة في «الشعر 
الروسي الحديث وودنة عمرعلهم عزة6وم  »12‏ صيغتها النهائية: إن موضوع 
العلم الأدبي ليس الأآدب بل «الآدبية أ5مصسسطممع ]ا ». أي ما يجعل من عمل ما 
عملا أدبيا. 

ويحدد هذا البحث عن الخواص النوعية موضوعه بتمييزه عن علوم 
أخرى قريبة منه. وذلك باستخدام مجموعة من الحجج 5امعسلاوعة 
تكرن بامسضرار في الدرابنات الى ضيبي ليها إلى التصن: 

ففى مجال الأسلوبية عدوناهنانن5 12 أولا يرى الشكلانيون أن الإحالة 
إلئ القاعدة عمط 12 لاتسمح بتقييم أسلوب ما لأن القاعدة ليست معروفة 
بصورة حقيقية : «عليناء لتحديد العلاقات القائمة بين العناصر اللسانية 
وأيضا بين وظائفها في أسلوب كاتب قديم» أن نعرف القواعد العامة في 
استعمال هذه الكلمة أو تلك في عصرهء وأن نعرف مدى تكرار استخدام 
مختلف الترسيمات النحوية «د5عناوتتقاصلاة مددمفطءه . وهذا يقتضي أبحاثا 
فقهلغوية 5عناونع101ه1نطم طويلة الأمد. وبالطيع يظهر لنا حتما في هذه 
الحال تمثيل مبسط 50161365300005 ... (ف. فينوغرادوف 22007ه17:7"100 
«مهمات الأسلوبية عدوناكناتن5 ماعل معطعة1 معلل ) . 

سي مطاءه سخ الدوايشات التضية زا لتظلور الأتلونى زتسورة 
هامشية. فالأسلوبية تضع قاعدة. معيارا متحققا بالقوة 000 
6 في اللغة العادية»؛ وتقابلها مع الانحرافات في الآأسلوب». ويتعارض 
هذا التصور مع فكرة مركزية النص. إن الشعرية المقارنة تلجاً إلى التحليلات 
الأسلوبية لكنها تضعها ضمن نظام. حتى أن مصطلح النقد النصي ذاته لا 
يستخدم إلا بشيء من التحفظء والآبحاث المقدمة هنا تتجنب الخوض في 
مانيه يضكل عا يكن التديديف الأرئرية فى لاسرا زيين الزلت 
والناقد. 

ثم هناك إقصاء التاريخ: والحجة تكرر فكرة قديمة: 

«يختفي الوسط (التاريخي).؛ بينما تبقى الوظيفة الأدبية التي ولّدها لا 
كإحدى المخلفات وإنما كإجراء يحتفظ بكامل معناه خارج علافته بهذا 
الوسط» (إيخنباوم (مستدطمعط81 . فهكذا يقرا هوميروس. 

وهناك أخيرا رفض علم النفس وفكرة أولية الصورة. وتستند نظريات 
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تلضّي النص الفني هنا إلى عملية البناء دمتاة”تهءنهة 12 . فهذه النظريات ‏ 
التي وضعها البعض قيما بعد في مواجهة الشكلانيات المتعددة . لم تكن 
لتوجها لولا النظريات الشكلية الك رحضيع شعرة تسؤفية العن السهلة 
وفتحت المجال أمام هذه الأبحاث. فمن بين المبادئٌ التي تم البحث عنها من 
أجل مفهوم الآدبية, قام الشكلانيون بدراسة التكرار والنبرة »200 بصفتهما 
نهجين في البناء السردي. ولقد صاغ شكلوفسكي 1106© الفرق بين 
«الموضوع 6ءزا5» باعتباره بناءء و «الحكاية ع861» باعتبارها مادة اليناء 
6111 . وهو يبين في نهاية دراسته عن رواية « تريسترام شاندي سدناوة] 
'إلكصقط5» للكاتب ستيرن 5:656,: أن بناء الرواية ذاته مؤكد عليه: «إن وعي 
الشكل الاثم العرصل اليميقظيل مغونية يشكل اوضرع اللرواية ذاعك نم 
يتونيم فى الشكر فاكاة: غالبا ما ميل الود إل الخلط بي مقهو اللرطوع 
ووصف الأحداث وبين ما أقترح تسميته بصورة تقليدية بالحكاية 616 12. 
والحكاية. في الحقيقة . ليست سوى مادة تستخدم في صياغة الموضوع. 
فموضوع رواية «أوجين أونيجين عمندع6م0 عمذوتاط ,00 ليس قصة البطل 
مع تاتيانا. وإنما هو إنشاء وصياغة هذه الحكاية في موضوع.؛ ويتم ذلك 
بواسطة استطرادات مضافة ... إن الأشكال الفنية تفسر بضرورتها الجمالية 
لا بدوافعها الخارجية المأخوذة من الحياة العملية. 

فحين يعمد الفنان إلى التخفيف من سرعة حركة الرواية؛ لا بإدخاله 
نينم ل وهر هوات النسمول يكل بساطة. قير بظير! نا بولك المزانين 
الجمالية التي يقوم عليها إجراء التأليف . وهنالك ثلاثة توجهات تأثت من 
الأبحاث الشكلانية: 

دراسات القص المأخوذة من علم السلالة الأدبى ومن السيمياء . 

محاولة تعيين مسائل الكتابة الشعرية بواسطة الذليل عمعزة اللسائى. 

دراسات علم السرد 5عناواع10مههده المرتبطة بالشعرية المقارنة وتالناكفة 


عنانلماقط: 12 . 


١-التحليل‏ البنيوى للحكايات 
ف. بروب مم1:2:0 ومورفولوجيا الحكاية: 
لقد تأثرعلم السرد المعاصر كثيراء وبخاصة التحليل البنيوي للحكايات, 
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بابحاث ف بروب حول الحكاية الغرائبية: فهو لا يُخضع التعبير الفولكلوري, 
وهو من التقاليد الشفهية: إلى قوانين تثبّت نظام الحكاية. وتقع الحكاية 
الفراكبية بين الاسنطاورةوالشعر للحي ]سقطو الاشكال والستاميى يعضها 
مع بعض. كذلك فإن المشروع الشكلاني لكتاب «مورفولوجيا الحكاية» لا 
يتعارض مع المنظورات التاريخية . بل على العكسء ففي هذه «الحكاية الطويلة» 
يشبح التحليل البديوق..يتعبيمه اتدكاياك بحسي اتخزاكها الكونة ب يعقة 
مقارنات مبررة. وخلافا للتقليد الفولكلوري لا يخلط بروب بين موضوعات 
الدراسة و«المضامين». أي المعطيات السردية المدروسة. فموضوع الحكاية 
اق او الوكبومات الحركية الك واتصل هليهاء لا نان جميعيناً قرانت 
المكاية اتحعرية ذهذه الحطيات خافضة هذا بالتبيية إلى نروته وخويعن 
الثوابت في تنظيم الأحداث ودمتاعهة التي تتألف منها الحكاية. فالحدث 
يمكن تمييزه في المتتاليات السردية 28765:دم وءهمهدان56 التي تمثل الوظائف 
المتتابعة التي تشغلها الشخصيات (ابتعاد. حظرء خرق الحظر. تلّقَي الغرض 
السحريء عودة: الخ...) ويبحصي بروب إحدى وثلاثين وظيفة أساسية؛ أما 
الشخصيات التي تنهض بها فيمكن أن تلعب عدة أدوار 16165 . والوظيفة 
هي التي تحدد صحة تقسيم الأحداث وملاءمته. وهكذا نجد أن وظيفة 
هذا المقطع هي «الابتعاد غمعصمعموذه1ة». ووظيفة الأخرى هي «الزواج» أو 
«الاستعراف أععهدوونههمودمءع:»... فإذا ما ردت كل حكاية إلى سلسلة الوظائف 
السردية وإلى لائحة الأدوار؛ فإننا نجد أن كلا منها يحقق هوونله6: بعضا 
منها لا جميعها بالضرورة. 

ولهذا السبب يظهر هذا المبدأ بنيويا. إذ يُظهر الوظائف كلها في الحكاية 
الواحدة. ومع ذلك تحترم تلك التي تتجلى منها (أي الوظائف «المفعّلة 
68 النظام الشامل للوظائف المفهرسة؛ فتصبح الحكايات متغيرات 
نظام ضمني 50105-7266086 ذي بنية تعارضية 051076مم02 (حظر/ خرق) 
تقطع ‏ إذا صح القول ‏ تدرج السرد. ولقد انتّقد بروب بسبب «إهماله 
للشكل لصالح المضمون». لكنه في الواقع يوضح «شكل المضمون» بوضع 
التتابع النسقي 2111 510166551055 للوظائف. وبخاصة برد مجمل 
الحكايات إلى نموذج ضمني غير متحقق أبدا . فالبنية التي تأسس على 
مفهومي النظام والملاءمة ءهمءهتاءهم تنفصل بجلاء عن العرف الذي يطلق 
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أ.ج . فر يماس حدسء:ن. 1-0 : الحكاية والسيمياء 

تتأسس أبحاث غريماس حول السرد على الاستعادة النقدية لأعمال 
بروب ووضعهاء حصراء ضمن منظور سيميائي وبنيوي: «قالئنص مُعطى 
سرع درون القن السوياك ١‏ رأفلا ره تعطلاذ م الككلي: الفركييي 
للمعاني»»؛ أي التقطيع والتنظيم السرديين. ولقد أنشاً غريماسء لدراسة 
«الخطابات السردية»»؛ «علم دلالة أساسي» و«علم نحو أساسي». 

ردس اسيل مياق قاين نشور او العيذا بك الولانية 
التى فين قن المستوى المنطققى ‏ الدلالى (ترقنة ءعودلمءقصهةن المعانى)؛ و 
المعو السردية وينتمى إلى االسارق التخطاني كتنهؤلل . أما الأدوار 57 
أو الوحدات العاملية 5 الأولية عامل 2132 : مساعد / معارض 
30005316 انا ز20) » فتظهر « عند السطح» تصنيفات سيمية 5عتاونم»56 شائية 
5زط ضمنية. كما يضطلع العاملون واصداءة 165 بوظائف محددة في بنى 
خانية وسارسية 

«...لا تتم اللعبة السردية عند مستويين وإنما عند ثلاثة مستويات 
متميزة. فالأدوار ‏ وهي الوحدات العاملية الآولية وتقابل حقولا وظيفية 
متماسكة ‏ تدخل في تركيب نوعين من الوحدات الأوسع : الفاعلون وع1 
15 وهم وحدات في الخطاب (النص المادي). والعاملون واصماعة د5ع1 
وهم وحدات في القص (الحكاية المرورية)».(آ .ج. غريماس« في المعنى 1(آ 


قمع 25 ) . 
2 فظرية النص الشعرى : 


الناحية الشعرية في البنيوية 

لقد ابتدع ر. جاكوبسون الشعرية انطلاقا من مبدأ «لساني». فبعبوره 
الدائم للحدود التي كان من المفترض أن يقف عندها الباحث في الشعرية: 
«وحد الأشكال الأكثر حيوية فى الأدب» (ر.بارت 5وءطانة1.8) : كتعدد المعانى 
عندمكة:زامم والاستبدالات فاه ان انا ونظامهاء والدراسات حول غلة 
الآمراض المتعلقة باللغة والنطق 26286ةا 1ل عزعه1مطنهم حول قانون التعابير 
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البيانية وعتناعة وعل 000 (كالاستعارة عتمطمداكم والمجاز المرسل عندة”زتدماقص). 
والأبحاث حول الفونولوجيا والدراسات الشعرية. 


الوظيفة الشعريية: 

«يرتبط العديد من السمات الشعرية لا بعلم اللغة وحده. بل بمجمل 
نظرية الأدلة وعمعه وعل عترهكط 12 أي بتعبير آخر بالسيميولوجيا» (جاكويسون 
«الألسنة والشعرية 20606 اء عناوتائتسعسصتل» في «دراسات في اللسانيات 
العامة عل62مقع عناوةدتداعمنا عل متددوو8 ») . 

فالشعرية هي جزء من اللسانيات: «يجب أن تدرس اللغة في كل تنوع 
وظائفها». وكما يقول أ .بريك 0.8111 فالشعرية ليست وحدها المجال الذي 
مكنا دوتطيني نيه التطرياك اللببانية , كاللاصبر يقترن من شرو 
اللكةبويظايريهة! التعافل فى ظروحات جاكوسيزت نحي الوطيقة الشمرية 
واحدة من ست وظائف مرتبطة بالعوامل التي تشكل عملية الاتصال 
11 . ويأخذ النص سماته الخاصة من تدرج ‏ «ممنغدئتطاعممعتط 
هذه الوظائف لا من احتكاره لواحدة منها. 

تعنى الوظيفة الشعرية «التشديد على المرسئلة ع65538 لذاتها». فما هو 
العنصر الذي لا غنى عن وجوده في كل عمل أدبي؟ للاجابة عن هذا 
السؤال يذكر جاكوبسون بمبدأً المحورين الذي عرضه سوسور: محور 
التزامنات 5كاذ6صها تمزه وعل عه أو محور الانتقاء دموناءء561 . ومحور 
التعاقبات71165أووء51000 أو محور التركيب «50ذةهذ006 ويطلق عليهما اسمي 
المحور الاستبدالى عناوقصع همهم عع والمحور النظمى عناون هسرع مامتزد مجه 
,قال لاقات التركيبية هى مغطيات الجيلة الغابلة الملاحظة أما العلذقات 
الاستبدالية فتقع على 0 الانتقاء باعتبارها أفعالا بالقوة 65انلهدض؟. 

اللفقرض أن وطذل وفر روطتو ابريكلة با حروواصيي قو ككلم بحياية 
اختيار (انتقاء) من بين سلسلة من الأسماء الموجودة ‏ والمتشابهة تقريبا ‏ 
ملل كلدل حنيى ولميى لم رقو لقتر هذا الرشوع باتعياو امعان 
ا 0 
الكلامية». 

يتم الانتقاء بناء على قاعدة التكافوٌ عممعلهعندوة والتماثل قاتهانسزد 


76 


النقد النصى 


والتباين 6اتندانصْو015 والترادف عندتودمم]زو والتضاد عند :ودمامة » بيئما يستند 
التركيب إلى التجاور 6اآناع01م20© . غير أن «الوظيفة الشعرية تسقط عناءزه1م 
نيدأ التعاهز سور الاتعاء علي عون الخركيب + فيصيع التكافق إذن 
«إجراء مكونا للمتتالية ععمعناو56». 

وحين يقول جاكوبسون إن الوظيفة الشعرية تسقط مبدأً التكافوٌ لمحور 
الانتقاء على محور التركيبء فهو لا يعني أن المحور هو الذي يتم إسقاطه ‏ 
فهذا الأمر لا معنى له بل إن مبداً التكافؤٌء الذي يتحكم بالانتقاء. يتحكم 
مندكة وصور الع كريد ستحه حالف التقدد فلتي ملعتي :الى وتسم ينا 
النصن بعيق صمود الوظيعة الشغرية فيه: 


النمودج الفو ضيماتيهى 6-2012 ممم 4 
للنثيل علقة اللساتك وتخظيحه ادها الاهيعه روفاك أمبية كير كالقيبة 


إلى الشعرية؛ والأمر لا يخلو من المفارقة. 


الذال امدتقنمعزك ٠١‏ والغو ضسيم: 

استنتج سوسور من خطية الدال مبدأ مفاده أن الفونيم . وهو أصفغر 
مغيوشى السلسلة الكاقنية هو الزديم الذى اذ يعدم إلى الحووين 
(محور التداعيات 5هه]ة25501 ومحور التعاقيات) بل افع الثاني منهما 
فحعيةاريها أن النذاق و كو رهد لاقيو وجا رفي الوسن علد 
بنكو كاسن امقو الم فق وك والجية | لكك ب شروت ع وجا عبر بن طن 
اللسانيات العامة»). 558 جاكوبسون:ء تبعا لنظرية تروبتسكوي ---000 
فى الفونولوجياء إلى مبداً خطية 6اتته6هذا الدال (فى «ست محاضرات فى 
|الحيوت والمعنى 5دء؟ ع1 اء جهد ع1 تتتاد دفوم 12ق») #ديقتسم الفونيم إن وعدا 
متمايزة». أو سمات وانمن (إنها حزمة من السمات مثل مهموس/ جهور 
5001 / تتامف أنفي/شفوي 31 /3531ه الخ...) فهو يعنى إذن وحدة 
معقدة : «ليس الفونيم الكيان التعارضي081006م0 الصرف الذي لا يقبل 
الاختزال. بل هو كل خاصة من خواصه المتمايزة». وككل علامة لسانية: 
يتمتع الفونيم ‏ تلك الوحدة الأصغر في الدال ‏ بمحورين متكاملين: محور 
التزامنات ومحور التعاقبات. إنه أصغر عنصر تهتم به الشعرية التي من 
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دونه لم تكن لتستطيع معاينة الصوت «50ه1 إلا من زاوية الانطباعات 
الذاتية. ويظهر إجراء ر.جاكوبسون حاسما بوضوحه وصرامته العلمية, 
فهو ينظر الصلة بين اللسانيات والشعرية ويستخدم النموذج الفونيماتيكي 
كدعامة للوظيفة الشعرية. 

خارج تلك النتيجة النظرية والمبدا المنهجي الذي ينتج عنها (البحث عن 
العنصر الملائم للنظام)؛ فإن للخواص التي تميز الدليل عمعذة ‏ اصطلاحيته 
عخنهازطمة”1 وخطية الدال أصدلتنموزه ‏ أهمية كبيرة أيضا. إذ يعمل النقد 
الشعري ذو الاتجاه النصي . وهو اتجاه سابق لأعمال سوسور لأننا نراه 
بوضوح في نصوص مالارميه وقاليري :70165 - في مجال العلاقة بين علة 
واصطلاحية الدليل . وتفيد الشعرية من اصطلاحية الدليل وخطية الدال؛ 
حين تقرر ضرورة مبداً العلة في الدليل وضرورة تفتيت العلاقة بين الدال 
والمدلول 6تلتمعزة. ١‏ 

فمبدأً الاصطلاحية العام تناقضه أنظمة مختلفة تشير إلى وجود علة 
في العلاقة بين الدال والمدلول. وهذا يعني في الحقيقة تعليل الدال. ولقد 
زادت مشروعية هذا القول مع نشر دفاتر سوسور المخصصة للجناسات 
التصحيفية و5عتتطتة1عقمة . 


جناسات سوسور التصحيفية والد ليل في الشعر: 

وضح جان ستاروبنسكي في «سوسور الآخر عتناةؤنا98 <تاءل 65آ»: يعد 
مضي زمن طويل على صدور محاضرات سوسورء ناحية كانت مجهولة 
حتى ذلك الحين في أعمال هذا الباحث اللساني . فبينما كان سوسور قد 
أسس اللسانيات على مبداً اصطلاحية الدليل ‏ وبالتالي على الطابع العرضي 
11م للعلاقة بين الدال والمدلول ‏ بحث ؛ وهو الأمر الغريب2 فى وجود 
علة ما علة الترابطات 00210662625مه ‏ في نص مهدى إلى أكروويت يتكرر 
فيه اسم هذه الإلهة مبثوثا بإصرار كبير في منظومات صوتية. 

فاصطلاحية الدليل ليست وحدها موضع شك هنا من قبَّل ما يبدو أنه 
قله ديل هى أيطنا خطية الوال حسمب يعض فإذا مكل ابعة 
أفروديت تجا :فى مقاليات حخظية ممتظمه صرييا فدلك: على ها يتدو, 
كلد ترق أتخر لقح وبوانسقة كلاس بسداتي انك نبي اتصوية 
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2115 
لقد دفع نشر دفاتر سوسور ‏ في ذروة الحركة البنيوية ‏ إلى التأمل في 
فكرة «فيض 01650101766 الدال» و«إفراط ونءيه*1 الدليل» كانت غايته إزاحة 
المركز وإطلاق الدليل الشعري. وأراد النقد استخلاص جميع النتائج من 
تلك المادية التي كانت ترافق الدراسات البنيوية» والتي تمثلها هنا «المادة 
الصوتية» . كما تعرضت التحليلات البنيوية ‏ وقد تأسست هى ذاتها على 
تقسيمات «لمادة المضمون» ‏ لانتقادات شبيهة بحدتها بتلك الك تفرص لها 
الأسلوبية. وتعبّر أبحاث جوليا كريستيفا1.7156/2, وأبحاث جماعتى 
مجلةدءودةط0» ومجلة «اءن0© 161» . عن هذا المفهوم. قفي كتابها اسيياء 
61 نم6» تقترح كريستيفا «فراءة جدولية عتنه1:ا0ة:» للنصوص : ويتعلق 
الآمر هنا باكتشاف الفونيمات المنتشرة في النص والتي يشكل تجميعها 
الكلمة ‏ الموضوع . وتعتمد هذه الأبحاث على التحليل النفسي. فظهور 
الكلمة المحتجبة يعيّرء إذا جاز القول. عن «عودة المكبوت». وهكذا تيدو 

جناسات سوسور كتابات لظواهر خفية. 

لقد أدى صدور دفاتر سوسورء بالإضافة إلى الحث على البحث الشعري 
حوق الدليا» إلى بعطن اللبسس» قبا لنسية إلى سوسوي إن كارح للخاقيل شمن 
علة فهي استدلالية أو بعدية 0516:10:1م 2 بفعل التداعي المستمر وذي 
الاتجاه الواحد عاطزومء67ضذ بين دال ومدلول ما. فالدليل اصطلاحى فى 
الأصل» مع بعض الاستثناءات الهامشية (كما في الكلمات الصوكية 7 
الحكايات 5ء6م730مم0الخ 00 

ويفرض تقسيمٌ المدلول تقسيم الدال على السلسلة الكلامية. خلا يمكن 
لفستغلانية الدال. الت يبحضى إلبها الراحتون فى الشعرية .أن تظهر إذافن 
سياق النظرية اللي سور “ على عكسن الادعاءات التى يثيرها ا 
الجناسات؛ وذلك لأن الأولوية عنده هي للمتتالية ععمعناو56 ا في الصيغة 
الجحاسية لتكترية سوسور . إن التظادية |القرقيباتيكية لساك يمون القن 
تثبت التجانس 6ذ6ه6ع8020 البنيوي للدليل وللفونيم» وتشكل الفونيم كحزمة 
من السمات المتمايزة وانتماه إلى محوري الانتقاء والتركيب. هي التي تضمن 
لهذه الوحدة الأصغر فى الدال تلك الاستقلالية التى من دونها لا يمكن 
صياغة فكرة إعادة التعليل 1101 . ا 
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التهديدات المشددة دده1ادمنسمم ]06 س5 1١‏ : النظرية والأمثلة: 

إن مسآلة التحديد المشدد لا تنفصل عن المحورين اللذين يقترحهما 
جاكوبسون. فهي تفترض في الحقيقة انقطاعا في الخطية, وتعتبر مفهوما 
أساسيا في الشعر. إذ يرفض م .ريفاتير 81.511]216::6: باسم النص الشعري 
«الفريد من نوعه» . سلطة اللسانيات التي لا ينازعها فيها أحد. فمفهوم 
«الأدبية6اتنه:6انا» وحده الذي يهمه. كما يبتعد ريفاتير عن الأسلوبية التقليدية 
حين يقترح مطابقة الأسلوب بالنص (لا بالإنسان).: لآن «الأسلوب هو النص 
ذاته». وتسعى تحليلاته الشكلية إلى حصر وحدانية 6اهنه] الظاهرة الأدبية 
التى لا تقختصر على النضى»يل تشمل أيكنا القارفٌ ومجمل أفماله الممعنة: 
ذلك أن النص «نظام إشارات 0006 تحديدي وإلزامي 15ام3ءوءرم». ومن هنا 
يأتي يأتي توليد المعاني 6«عصرهلمءوده والتحديد المشدّد الجوهريان. 
فالتحديد المشدّد ينطبق على حالة إنشاء النص . حيث تشكل جميع النصوص 
التي تسبقه جملة من الضغوط عليه أى على النص الذي ينتظر الكتابة ‏ 
وعلي قراءة النص أيضاً. فيمكن القول إن نظاما آخر «يشدّد على تحديد» 
القراءة التي تقوم على «نظام إشارات» موضوعاتي على سبيل المثال؛ يمعنى 
أله بفارين حموطا حا نفدم الخرادة وصيد تيعيوها وفى لعية الأنظمة 
الأخرى التي تنطوي عليها. أما مسألة الإحالة إلى العالم الواقعي فثانوية 
لأن فعالية المحاكاة وزوعضنم الشعرية لا علاقة لها بتطابق الأدلة 52 
والأشياء. «فمعرفة الواقع شرط وهمي لفهمنا للكلمات «لأن المرسلة عوددوعمم 
تحتوي على كافة العناصر اللازمة لتأوليها (م. ريفاتير «إنتاج النص12 


عاءع نل ممتاءع لمعم ») 


التحديد المشدد بواسطة التداعى والحجاز المرسل 260016 : 
إليكم كيف يشرح ريفاتير قصيدة نثرية لجوليان غراك 00ه:0.ل 
«تتفوق العلاقات الشكلية بين الكلمات بشكل كامل على العلاقة بين 
الكلمات والأشياءء لدرجة أن الاشتقاق اللغوي يلغي أحيانا المعطى الأولي.. 
ضفي قصيدة «منظر طبيعي 0375386»: وهي حلم يفنظة ساعة الغروب في 
مقبرة باريسية كبيرة يتاع السارة قائلا فى حديته هن قراجم مميليات 
الموتى 5ع1اءم0523:« لم يكن هناك؛ من دون شك ؛ ما يحظر التنبيش 10111286 
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في الطارئ الذي تخفيه المزابل الغريبة هذه». ومع ذلك لا توجد في المقبرة 
مزايل (...) فإن الكلمة فى هذا الوصف تعبر عن تلك الفوضى المعمارية 
وعن فوضى توزيع الأبنية . وكلمة «الطارىٌ 1690مط1”1» المشتقة من المجرد 
«طارئ» هي مرادفه المجازي (...). وتستمر سلسلة التداعي بتوليد المعاني: 
«إننا لنندهش من غياب الكلب الجعيد عطعتصق0 المبكر 0081ةمط والنشط 
حول عاب العمامة حرتقي هنا خروينا تحفيعا نفو مسار الواقع الرضوف» 
لآن الغضيدة شين مركن إلى أن الترهة هيوقت الأصيلء [..) والكلب 
الجعيد ليس مبكرا إلا لأن الصباح عد بناهة القمامة المثلى (...) فالكلب 
يكن برعي مله موضيورة ححا و سوه ...ع زا لليف اكير 


التحديد المشدد بواسطة الدال: 

يستند الخطاب. في قصيدة رامبو اناةطضز18 «النائم في الوادي #تاعمترمل عآ 
1 تال», على غموض 3 خطأً يتعلق بحالة النائم ففوس الحقيقة ميت. 
غير أن العنوان ذاته يشير إلى هذا الغموض في الكلمة المستخدمة للاشارة 
إلى الجندي: سسدهم/ول 7*. وتدفع المادة الصوتية؛ في هذه الحال؛ إلي فهم 
مايعدى يعد شهمة سيك فيينة الدلول زم لهذا التقدهم سمعرفديها 
فعليا). فبإسقاط إمكانات الفعل الموجودة بالقوة 7:01:15 في محور الانتقاء 
على مر الذركيب نوف الال انحوي ترا مخضم للتر قبي ما قا 
خاضعا للانتقاء في التبادلية 2076مه1”166 نوم/ موت. يواجه هذا الإجراء. 
الفيهوا لوضع للومتة الأرني» خظن الآلية حرطي تعب لانتعاء تسيل إذا 
كان هذا العدد القليل من الفونيمات يسمح بإنتاج عدد كبير من المفردات 
فما نصيب الصدفة ونصيب الكتابة في هذا الاكتشاف الذي يقع عليه 
القارئّ؟ وما نصيب الشاعر من هذا الاكتشاف التحت ‏ واعى غأدعأء05مع2م1 
في معظم الحالات؟ إن الإطالة في هذا الموضوع كبر سهدنة إذ تسمح 
الوسائل المعلوماتية في جرد النصوص . منذ الآن» باستشفاف أجوبة 
على الحو الأرل جين السقا: 


التحديد المشدد بواسطة الخناص 2116 ءام : 


فى هده السونتية من مجموعة «أوهام أخرى وعاصسنطن) دعتتاناك » لجيرار 
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دو نرفال 7167721 0.06 يبرر المتكلم «نسبة ع115038» عن طريق ثلاث تحديدات 
مشددة. 

فالرباعية منهنددن الأولى هى استشهاد صرف بقصيدة للشاعر دو 
بارتا ودعد8 باط © (مهداة إلى قري الرابع): 

هلا الصكرة المقننة يفنية.زوعة من عضر اخر 

صخر ة تاراسكون هذه كانت تأوي قديما 

العمالقة المنحديرن من جبال فوا7) 

الذين تشهد لهم الكثير من العظام المغالية شهادة موثوقة» 

ويخاطب المتكلم في الرباعية الثانية دو بارتا قائلا: 

«يا أيها السيد دو بارتا! إني من سلالتك 

أنا الذي ألحم بيتي الشعري ببيتك الشعري الماضي: 

لكن من انحدروا حقا من أسياد فوا القدماء 

هم بحاحة لكهوة الوكلموا فى عسعرناء 

وهكذا نرى أن: 

النسب يثبت حرفيا في خطاب المتكلم. 

محاكاة متتاليات الوئاصة الأولى الصوتية في الرباعية الثانية يؤّكد 
التسب 9 ..فالدال:هنا أيضاء:يشدذ تحدين الكدلول عن :ظريق الاستدعاء 
(إذ يجب معرقة نص دو بارتا لتقييم التناصء «النسب»». ولهذا السبب تحقق 
الرباعية الأولى عملية الاستشهاد). 

الاستدعاء اءمم2: وهو يذهب إلى حد التقليد الصوتى عدونتدمطم عوله60 
الدفيق «من عصر آخر»»«في عصرنا 00 يؤكد التضاد و 
التقليد ذاته تحديد فكرة النسب. كما يشهد المتكلم بدوره ‏ بمضاعفة وإدامة 
هذه الكتابة التي تنتمي إلي «عصر آخر» ‏ «شهادة موثوقة». 


التحد ين المشدد للمجاز 6ندوة ء1 
بواسطة الحرفي 116:21 1: الحرف والروح 

تعل التمون (اتدلول] واكسيل أمعدة» (الساوقة نم العالم )هنا لالت 
الحرف ع:ا»1 وحده. والمثال الذي سنستشهد به مقتبس من كتاب م. آريفيه 
6 ه«لغات جاري :3تودز عل قعقدعهن.آ»؛ وهو من بين أولى الدراسات 
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التي تظهر العمل النصي لأسلوب السخرية أنهه:ز. إذ يستحضر جاري من 
القول الشائع «أسهل من الأمر إدخال جمل في خرم إبرة» حادث قطار 
جرى بسبب خطأ في «تحويل سكة الحديد» 9'": 

«يبدو أن الجملء في الآزمات القديمة المجيدة؛ كان يدخل في خرم هذا 
الشيء المعدني الصغير جدا . بصعوبة بالطبع لأن التقليد المأثور . بحسن 
نيته. لم يخف ذلك عنا ‏ إننا نرجو أن يمتنع الآبرار الراغبين بمراسلتنا 
لإعلامنا عن «حقيقة» معنى الإبرة المعماري والجغرافي . فنحن نتمسك, 
عن حق,بحرفية الحكاية لأن الحرف وحده هو الأدب». 

يتم تحويل القول المأثور هنا بمحاكاة ساخرة إلى بلاغ 600006 «جدي» . 
وفظور هذة المحاكاة الساهرة ار كبا قل لراقر ودر كه كيز نظن نانيع 
الخطابات اللاهوتية وعقلناتها المفرطة . 


منافتات : المواقف المعار ضة 8 غلا النص 

يفترض التحديد المشدد إغلاق النظام إذا يصبح من المستحيل الكشف 
عن أنظمة الترميز 00065 من دون ذلك. ومع هذا ليس هناك أي إجماع على 
الأمره وا طلى'الفكين رذ يها رويننتوذا إكادن النمى باكتكال حتاف رفع 
أعمال مهمة. 

ففى كتابه «من أجل الشعرية عتاو6ه2 15 دهم ومؤخرا فى كتابه 
بالعوال لسري عندون206 13 عل كنماظ» ‏ يدافع عيش خبالة م11 
بشدة عن «الإيقاع عصسطالا: مقابل الترسيمة 2دكطاه5» وعن «حركة الكلام 
والحياة» مقابل «النموذج السكوني ©6وة56 للثنائية» . والمستهدف هو 
رجاكرسون مع كاذل (الشوزة :وا كه طليق , عده ده وضف رحطلزلة 
«الوظيفة الشعرية» محل الشعر: 

«يفضل جاكوبسون بعناية الوظيفة الشعرية عن الشعر. فتعريفه نظمي 
ع5 وبلاغي, وسكوني حصرا (...) وإذا ما طيق بصرامته نراه 
يتجاهل أن الشعر صناعة تدخل فيها الأدلة وومعز5 (...) فما الفرق بين 
عبارة «أنا أحب أيك (أي أيزنهاور ‏ المترجم)(مثال مقتبس من جاكوبسون) 
ع1[ ع1ز1”1» والشعر؟» («من أجل الشعرية» الجزء الآول(,عناوناةه2 15 عتناهط .1 . 

الحم وذا الجاكر سرون على هذ العقد لى كاذه الفشيل الذي مسق از 
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المتعييقا ند بكي :دراك الشتافل على اتساب القتسر جومره اذى هر 
كانه رحو ومدقه ينقد ا كنال < نه عور الوق فلكم لسوت كل 
واكمصبارة كرقة وكل سايجو لسن 31 رمز ا («اللساثيات والظعرية 
عناونا206 أء عناوتاكتتاعمتآ ») . 

كما يرفض ج. كوهين 1.0065 فكرة إغلاق النص الخطية وذلك ياسم 
الشعر الحي أيضا مقابل البنيوية الميتة: «يلوح في أفق الشعرية البنيوية 
شبح الآلة المخيف...» ولقد كان مشروع كوهين: ومنن كتابة «بنية اللغة 
الشعرية 00606 ء30828.آ نال عتناءنما5 » تحطيم إغلاق النص برد الأسلوب 
إلى الاكطراقخ بريه برهو يكن ديه تظلميا الصون الناريية البلاقية 
معتبرا إياها «أدوات» الكتابة الشعرية: 

يتحو هلم باحقة السون الالماريية القباايق السزمدين غلم البتبان 
الأدبي الشائع حاليا: أي وحدانية العمل الأدبي من جهة. ووحدته وكليته من 
جهة أخرى. فاعتبار الصور الأآسلوبية نوعا من الكليات <ه5ء0نم7] اللسانية 
التي تقبل الانتقال من قصيدة لأخرى أو من شاعر لآخر هو نفي لما يعطي 
القن الاددى بككوضنيته انرا رشرديكه الجوهرية رجات كما تلت ونا يكن 
لأجزاء فق القع تلك الوحدة الكلية؛ ذلك التماسك الخالي من الشيوقات 
الذي يجعل من العمل الأدبى كلية منغلقة على ذاتها». («نظرية الصور 
الأسلوبية» في كتاب «علم الشعن بإشراف ت .تودورف 2 عنل , “عزوكمم 0618 


ناا طقمطة5 (1'0001097' .'1' . «قمصهل “ عتساوظ 12 عل عترمغط1» 


3ه الخص المقعدة اعسساط عه ع[ 
تحول موقع علم البلاغة: 

أصبح علم البلاغة اليوم ‏ وقد كان نظرية في الاتصال ‏ نظرية في 
الآدب» أي شعرية. 

فلقد ولد علم الجمال والنقد في القرن التاسع عشر من علم البلاغة 
القديم . واتسمت آواخر ذلك القرن باختفاء هذا العلم لحساب التاريخ 
الأدبي. أما النصف الثاني من القرن العشرين فقد اتسم بتجديده. إذ نراه 
في هرنتا شي الشعرية آرل الأفو (الكتدرية يتاه الجمالى لا داهن 
الأريسلي كين المحاجة 126005جعتتنومة “1 عل نه) . ومن وجهة النظر التارد خية, 
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فقد استطاع التمفصل الثالث لعلم البلاغة ‏ أي البيان دمتانهء610. شغل 
مجمل حقل هذا العلم: فالابتكار دمامء9م1 والتنسيق منازوهم015 يضمنان 
المحتوى. بينما يصبح البيان شكله. 

وهكذا تنضم هذه التمفصلات الثلاثة لعلم البلاغة القديم إلى الثنائية 
الآسلوبية. فلقد أصبح علم البلاغة التحليل المنظم والمتوسع للامكانات 
التعبيرية. التي فتحت المجال أمامها الاستعارات وعممتاء أي الصور الآسلوبية 
للخطاب. ولم يعد بمقدوره . بالتالي: معاينة التنظيم الكتابي للنص لأن 
بلبده كرس القيااف شعرو هذا التعن يشكل اك 

ويتم؛ وفق هذا المنظورء رفض الأسلوبية باسم النص ونظامه. إذ يرفض 
الباحثون في الشعرية الاقتصار على العلاقة الضيقة التي تقيمها الأسلوبية 
بين الفكر وتعبيره. حيث يوضع الثاني بخدمةالأول دائما. وهكذا نجد أن 
الشعرية ‏ هذا العلم الموحد . قد تأسست من أجل النص. وقد أدى هذا 
المتطلب ‏ عند ج.جونيت عناءمء0.0 ور.بارت 5عطاعه8.. إلى إعادة تنذ 


المعنى داخل الشكل. 


الشكل - المعدى: 

يوالف جونيت بين الشعرية المقارنة للأبحاث البنيوية والمسائل المتعلقة 
بالإبلاغ 2 قي دراسات تعتمد على أعمال !. بنفيتيتسعاثنمء1مء 15.8 
و ليو سبيتزر :50126 1.60 . ففي كتاب «دراسات في الأسلوب عل وعلنة8 
516 يؤكد هذا الأخير على أهمية دراسة المسند إليه :هزنا5 في الخطاب, 
بصفته هذه دون العودة إلى السيرة الذاتية وإلى التاريخ. كما يؤوسس جونيت 
عات على علم البلاخة ويميز بيته وبين الشغرية ويتسائل حول عارويغائية 
النقد وتصنيفاته طارحا هذا السؤال:«ما النقد الذي يتوافق حقا مع العصر؟» 
«زإمددو حوقيك إلى إنضات الشكافية الروسية اماء قشريياك مقتعيها 
الكاريكاتورية: ليست «الشكلانية» إعطاء الامتياز للأشكال على حساب 
المعنى ‏ إذ لا يعني ذلك أي شي بل هي اعتبار المعنى ذاته شكلا مطبوعا 
في استمرارية الواقع (...) . وما يهم هنا هو دور الشكل في «عمل المعنى» 
.وهذه الشكلانية تقف أيضا في وجه النقد الذي يختزل التعبير إلى مادته 
وحدها سواء أكانت صوتيةء أم كتابية أم غير ذلك. فما تؤثر الشكلانية 
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البح هنه هو الموضوعات ‏ الأشكال: هذه البدى ذات الوجهين (..) أى ما 
يدعى تقليديا بالأسلوب:. والأسلوب تقنية ورؤية:» وهو ليس «إحساسا 
صرفا» يعبر عن ذاته كيفما اتفق؛ ولا طريقة في التكلم قد لا تعبر عن أي 
شيء» بج .جونيت «تشكيلات 112 وعتتع21) . 


موقع ر.بارت: 

كان لرولان بارت دور أساسي في الوعي بالنص وبالكتابة. فبين علم 
البلاغة الذي يجرد الصور البلاغية المتاحة؛ والأسلوب حيث يدخل المرء 
ذاتيته. هنالك الكتابة التي هي ممارسة للحرية. وترجعه الكتابة الحرة إلى 
أصولها: « أستطيع اليوم بالتأكيد أن أختار لنفسي هذه الكتابة أو تلك . 
وأن أؤكد بهذا السلوك حريتي ». غير أن الحرية هي في «عملية الاختيار» 
فقطء لافي «ديمومتها (حيث أصبح) شيئًا فشيئًا أسير كلمات غيري وحتى 
أسير كلماتي»: «فالكتابة هي هذه التسوية بين حرية وذكرى». («الدرجة 
الصفر فى الكتابة عتدطتتعة“1 عل 2610“ 6زعء0 1.6) . والعملية تؤكد وحدة الجسد 
والغتارة. كمملية كناية الماك اقبي باناتية كسيرة تسا رازن سيور فطل 
سير بارت كتطور من البنيوية إلى متعة الكلمات يبدو أمرا خاطنًا جزئيا. 
فلقد نادى بارت دائماء ويشدة . يمبداً «متعة النص» من أجله ولذاته خارجا 
عن القواعد التي تمليها التقاليد. ويرى بارت أن موطن الأدب قد تغير 
موقعه إذ أصبح من الممكن تحليل مسرحيات راسين بنيويا. و«متعة النص 
ها نال ,زوثة! » هي معرفة النص المتحرر من الشروح القديمة. وإذا ما كان 
نازث يعترض غلى القراءة ذاث المتحى التفنبى الاتطباعى لاحواريين المؤلف 
والقاوية ضلان اللضة هى وفن الس ولا تتضيق ‏ العلاهة المادنة ذاتيق 
وبالتالي الكرالبة مزتيما ناذا ما كانت القراءة هي الرغبة في العمل الأدبي, 
فإن محاولة تملكه هي دوما مخيبة للأمل. فالعمل الأدبي متعدد المعاني في 
جوهره. 

تغدو الوظيفة الانعكاسية للغة عناوتاذذناعه لم216 المأخوذة عن جاكوبسون 
- عند بارت الوظيفة الأكثر أهمية. وتساعد الوظيفة الانعكاسية في عملية 
الاتصال على تحقق الطرفين من تطابق نظام الرموز 2006 المستعمل؛ وهي 
تتركز حول المرسلة 21655586: فعبارتا «ماذا تعنى5» «أعنى يذلك .....» همأ 
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شيآرنان هوب سخة الكةذاته] تبرشو ركغبر إقن الفشاظ ارقن 
إعادة صياغة اللغة العادية. غير أن هذه الوظيفة تسمح بمعاينة العمل 
الأدبي وفق مستويات مختلفة في التحليل؛ وبإظهار أن كلا منها يشدد 
تعديد السترياك الألخزض وريد ترحود ها لبواتهاء فى اكتايود 82 ابارت 
يكاكي نظام الرهوقاللتوى الاشكاسي هن التصبعمي# الشو والتوضيع 
للنقد ولربما أيضا للقراءة. ويعمل هذا النظام مع؛ وأيضا ضدء النظام 
التأو يلي عناوتأناعط6تممعط للحبكة عنوتعامز أو «للتسلسل السر١‏ دي كنندسمهم لقل» 
«وسمقطاه الرمود اللقوى, تدكا سه من :معي تكلى رارك كيين 
الحوار والشرح داخل خطاب متمائل ظاهريا بواسطة الفسحة التي يدخلها . 
وهذه أبعاد لا يمكن فصلها عن الغموض الداخل في تكوين مفهوم المسند 
إليه أءزنا5 في الكلام. 


الخضوين +215 مصمه2 : 

هذا المصطلح هو دون أي شك من بين أكثر مصطلحات النقد إثارة 
للجدلء فبينما يبدو أن المصطلح المتمم له - أي «التعيين  »0620:800«‏ لم يلق 
مثل هذه التحفظات؛ وهو أمر يدعو إلي الاستغراب. لهذا السبب يبدو من 
المهم هنا تحديد هذه الكلمة التى كانت؛ ردحا من الزمن؛ شعار المعركة بين 
« النقد الجديد» والنقد «الغير 0 الانتماء ء6ن6ز5 دمه. يشير التضمين 
عافاض جنلة العاف اللانو :با لشبعة إلى يسفتى | ول لايك جدود التعييت. 

ويشرح هييلمسيف #هاوجاءز81 . بصورة أفضلء عملية التضمين في 
اللهن, فيرير أن هناك لعاك القيين عوقيها رتكاف مشكوي التسبير 
والمضمون ولا يشكل أي منهما لغة مستقلة . ولغات التضمين (كالخطاب 
الأدبي) وفيها يشكل مستوى التعبير بحد ذاته لغة. 

ولقد لعب التضمين دورا استراتيجيا في تطوير الدراسات النصية: إذ 
سمح مع تقيده بالنظام الخطي للنص ‏ بمواجهة هذا النظام بتنظيم آخر 
للمعانى يتمفصل على مفهومى «التناص 116لةن«عترعامن» و «الإنتاجية 
ا 3 

ركى ع كريسعنا تاو اسن الأدوى إكتدية سس إلى القاضن:قالتصن 
ليس بنية منغلقة . وهو ينتج بالقوة 6معممءع1اءده:1؟ فواعد كتابته الخاصة 
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(كريستيفا «الإنتاجية المسماة نصا عاءء) عانل 10116ا000:م 12») . وتنتمي العملية 
التناصية ‏ المنفتحة على «النص التاريخى والاجتماعى» ‏ معا إلى «لغات 
الإحالة ععمعمةاة: عل وقدعمة1» (العلاقات 59 العالم) إلى «لغات التضمين». 
أي اللغات الانعكاسية (العلاقة مع النص) . 

غير أن هنالك تحفظا: فممائلة مه6داندزووة التاريخ أو المجتمع بالنص 
لم فحظ عانى الأعتااق إلا بظريف سارف . 


السيائ الاجتماعى والتضمين: 

يقترح ت.تودورف 100007 في «الأدب والمعنى أ 16نه116] 
0 مع 51 تعريفا للتضمين مرتبطا بشكل مباشر بالتأمل المعاصر تقريبا 
بفكرة «التناص». ويأخذ تودوروف وكريستيفا هذا التصور المحول من م. 
باختين عمناداله21.8 ويرتيط التصوران بفكرة انتقال 005ه1ناء1© المعنى من 
نص لآخر ومن عمل أدبي لآخر. 

ليها هذه القاكر دب الأدوة لوقي الطاب مقة ومن ظلوول تبي 
منظما لها عن طريق مماثلة «السياق» التاريخي والاجتماعي للعمل الأدبي 
بالنص. ويشير تودوروف هنا إلى الطابع التقليدي للتضمين: «نتحدث عن 
التضمين كلما قام غرض بوظيفة هي غير وظيفته الأصلية (...). وهكذا 
فون الذكنية الشرنسية هي ركدنيين تقطمة اليتتيك بالتيظاظ ا :اتضلية 

وهذا اللنقئ الخانوي ليد امتباظيا .ب طني كل معفي [1.) مشقل 
الآأشياء 5اءز0 نظاما ذا معنىء ولغة يظهر فيها التضمين . ولهذا السبب 
يستطيع أفراد هذا المجتمع العودة إليه دون أي شرح («الأدب والمعنى » 
8). . ويظهر بارت العمل التضميني في كتابيه «نظام الزي 12ع0 عص6اة:ر5 
ع204» و «منيتولوجيات ووأنع2690010 » . غير أن الأحداث الاجتماعية 
والأعمال الأدبية ليست مرتبطة:؛ في الكتابين: بذات المتوالية 566: ومع أن 
هذا التعريف الذي يعرضه بارت يتحلى بالوضوح. إلا أنه لا يسمح بتمييز 
ما يعطى التضمين طابعه الآدبى الصرف. إذ لا يوجد هنا ما يميز الفعل 
ا تيميد كنلهامصدم أنه عن انطهة فرائنية اجتماعية دمتادءنلم “0 دعسرغارر5 
علة 50 الأخرى. 
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التضمين وتو زع الجمعى د5نادمتحدكد5ئنل: 

يصطنع بارت نقاشا في كتابه «5/2» فيضع.: وجها لوجه. نوعين من 
الحجع المارضة لقهوم التسيين؛ قنك القن فسن أفوكل تصن هين وخيد 
المعنى» وبالتالي ترجع المعاني المتزامنة إلى «خواء الهذيانات النقدية». وتلك 
التي . على نقيضها ‏ «تستبعد تدرجية المعين 065016 والمضمن 16]مصده0» 
يقر نكن وجل الديين أصدن وكاس كيني الماك التواضية مويخايارية 
مواجها هاتين النزعتين المتطرفتين ومدافعا عن التضمين الذي هو «... 
الطريق المؤدي إلى تعدد معانى017:5616م النص». 

«إنه تحديد وعااقة 36 وسمة تمتلك القدرة على الاستناد 
إلى اتريهاات سايقة و التحقة ار خاريدية وإلى مراضع اخرم من القض أ 
عن لعو كرولا يدوق إطلاقا ايد هذه النااقة الى يكن عدياتيا 
يماد الخرى (ورطيقة زو قزري لعلى مسييال لقال )د 

«والتعيين ليس أول المعاني, لكنه يتظاهر بذلك. فتحت هذا الوهم, 
بدو القيين فى تهاية الأمر اآخر الفحتسيداته والأسظلورة التفوفة ال 
لتظافر التمن ومشايا بالعودة إلى طبيدة اللقة بواك اللغة عط يعي 7 

ويبقى بارت بفصله بين التعييني 0601201 16 والتضميني كناهامصده0 1 
على الفسحة المكونة للغة ويضمن بذلك تعددية معنى النص. وتقدم عملية 
مراكبة 51106100516100 المعاني المعينة والمضمنة مبداً في التقطيع عنام 06 
يخدم التحليل النصي: إذ لا يستطيع أي علم نحو وأي معجم تأدية معنى لا 
يوجد إلا في التعددية. 

فالنص نسيج من الأصوات التي تشكله, ولا يرجع واحد منها إلى مؤلف 


مستد إليه أعزناة - تتاعالاة . 


4- نظريات النص المتأتية عن إشكاليات الإبلاغ 

مع ظهور النظريات الإبلاغية 600001200765 توجه الانتباه إلى خطاب 
العمل الأدبى إلى عاق باقدوايةنافطوى ذلك إبخرم ان مثرابطان :فين 
طريق مسألة الاتصال الأدبي حاول بعضهم تحديد تخوم العمل الأدبي 
الخارجية. ويرتيط هذا التحديد ب «الصوت <ذزه"» الموجود داخل النص. 
فلقد أظهر رد 01 1 العالم التخييلي إلى العالم العملي تمايزهما الجذري 


إنن! 
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(ج.ر.سيرل عانهه1.8.5). وهنا يظهر إغلاق من نوع آخر: إذ يتحدد الغرض 
الأدبي بواسطة أعراف القراءة والمواثيق السردية كتتتهتهه وعاعدم. 

وكان جاكوبسون قد أرسى مبداً الآدبية من قابل العلاقة بين التاريخ/ 
النص. فالأدبية هى ضد التعريفات الخارجية التى تشير إلى الأدب كمؤسسة: 
كوي تنما كرا : شتت الجوائز الأدبية وكه أكنية توزيعه الخاصة الخ... 
وإذا ما استطاع مثل هذا التعريف إرضاء عالم الاجتماع المهتم بأجهزة 
النشر الثقافي الاجتماعية؛ فهو بالنسبة إلى النقد اعتراف بالفشل: إنه في 
تعريف الأدبية كجملة من الخصائص تنتمي إلى الأعمال الأدبية وحدها 
ودون غيرها من مختلف أشكال الخطاب. 


الأدب والمواشيق السردية: 

ومع ذلك فإ تحديد موقع الأدب بين المؤسسات الاجتماعية يظهر 
الصوسيقه لأن الخطانات كير النسانسة (قناكنة.ظدية) ال مسشقيليا 
العمل الأدبي يتغير وضعها فيه. فخصوصية العمل الأ دبي تظهر حقيقة 
في فدرته علي «نزع الصفة البراغماتية ف اا إذ لا تنطوي 
بلاغات 6005665 165 التخييل ‏ حتى في حال عدم تميزها شكليا عن اللغة 
العاذية ‏ هلى شاية عملية أنية الس الذي ينطوي عليه قرار محكمة: ]و 
وصفة طبيب). 

ويدرك القارئ أن عليه آلا يقيم علاقة إحالة ععمعنت]6: عل دمناداكء: بين 
بلاغات القصة والعالم العملي. وهذا هو «الميثاق السردي». وتمر عملية 
الاتصالى الأدبي في العمل التخييلي. حسب سيرلء بالمخطط مخاطب 
(انالت) /عتلق (قارع] مع التليمات التالية على القارية أن يتتبر العمل 
التخييلى مجموعة من «المقولات التصريحية المصطنعةوعء1ناتطاة 5ممتاعوقة 
» أو وال ساقاات التصريحية 5د0نازءووة'0 ددمنامعاء:م» (المعنى والتعبير 5مء5 
كوزووع م8 أء) . و «يعلق» القارئٌ بالتالي تطبيق فقواعد الإحالة: فهو يضع 
بين قوسين ما يعرفه عو «الحقيقي» في العالم العمليء. وذلك بمساعدة 
صلبجاك شرك عه للاخ كورة | لعذيرا رقت اللوكف لاسي لعن كبن 
يواجه القارئ الروايات «الواقعية» وروايات الرعب والروايات الغرائبية 
والقصص ذات النزعة التبريرية عداوتاءعه1مممة الخ..؟ يجب إعادة صياغة 
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هذا التصور لتبين المشكلات التي يطرحها التواصل التخييلي. فوسط كل 
هذه المقولات التصريحية المصطنعة التي تمثل الخطاب التخييلي؛ وما هو 
العيان الذي عور بحسني العرف السرذى ب ] الحقوك يذ منها كالترناية 
والراكفية» فو والزيفة #الحقارة المجاقبية على سبي القال؟ شكل دوع أن 
شكل أدبى يحدد نظامه الخاص فى الإحالة؛ ولا «يعلق» القارئء بلا قيد أو 
شرط» ف عن الإحالة التي لابد له مذي لتمييز الأنواع الأدبية؛ إنه يتصنع. 
أو حك عابيفها زيعدل ف نتركه كقارخ ردق رقواتين اللعية» الذى 
يقترحها. بصورة ضمنية؛ كل عمل أدبي. ويقوم مختلف أنواع المواثيق المتعلقة 
بالآنواع الآدبية على هذا التمييز. فلقد درس ف . لوجون 26ناءزع.آ.ط2 مثلا 
«ميثاق السيرة الذاتية عناوتطمةع0515ه عاعدم ع.[». فالموائيق السردية هى 
إاومقوعة ويمكن اعشارها «إيعازاك للقراءة:فتداق بإدرا جتلوييات 
ذات طابع سياقي أعدءءام0© (أو مبرتو إيكو مع1[.8) . 

غيران هذه انوا هق اغترت صملية نضا بين الف وإلغا ردم لا يضنيقها 
سوى العمل الأدبي. فكيف يتيح العمل الأدبي هذا الاتصال؟ ويسبق هذا 
السؤال سؤال آخر: كيف تدور عملية الاتصال داخل العمل الأدبي ذاته؟ 


الربسلاغ ممندزعدصدت"1 فى الخص : 

على أثر الدراسات التي قام بها !. بنفينيست ءادنده0م18.8 حول التاريخ 
والخطاب؛ عاين ج..جونيت 0.6568 عملية التخاطب «منانهه1:عامة”1 في 
النص وربطها بالنوع الأدبي وأظهر بوضوح الصوت السردي عاللهتهم زه" 12 
في حين ركز أ .دوكرو 0106ن0.2على المخاطب تتاعاتاهم1 16. 

عندئن بدأت الدراسات النصية تستند إلى مفهوم المحاكاة أكثر من 
استنادها إلى مفهوم النظام. فبدلا من التأكيد بإلحاح على الروابط بين 
الأدب واللسانيات ‏ وهو أمر ثابت الآن . أخذت تستخدم اللسانيات في 
إعادة صياغة المسائل التي كانت وما تزال أساسية. فلقد تأكدت مكانة 
القص الموضوعى/ الذاتى بمساعدة دراسات فى النحو. وأعيد تحديد 
الأسلوب قير الماشن اللصرونا أممعتلصذ ماود 5 وصفه شارل بالى 
'إللة2.58 ب «الخطاب الهجين» ‏ كتعددية صوتية عنهمطمنإ1هم باسمكداء 
معايير نحوية دقيقة كانت غائبة حتى ذلك الوقت. 
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إن النظريات المتحدرة من الإشكالية الإبلاغية كثيرة جدا بحيث يتعذر 
الإشارة إليها هنا. لذلك اخترنا الإشارة إلى تلك التى تعتبر النص حيزا 
لاتخرا ها كمون وعوضوعا له يجن الفاكين. على النصي إلى إقضاء 
المؤلف. ويترافق مع تحليل منهجي لموقع المخاطب (أو المخاطبين) تعانهءه1 
5) في النص مستوحى أولا من أعمال !.بنفينيست. 


الخطاب والقص ''): الإشارة ونرزمل121) 

تتمفصل اختلافات الأزمنة الواقعية 2مهء1لم“1 عل وممء . حسب 
بنفيئيست؛ على مثيلتها الناظمة للضمائر المنفصلة 5علة7626 وعمصهه5مءم ويشكل 
معيلها تاميوها كال سيتها التقانابة الساس كدد من التفير رات تقوم 
بها الدراسات النصية. 

فنظام الأزمنة الوافعية في اللغة الفرنسية تكراري ظاهريا: فالعديد 
من الأزمنة تشير إلى الماضي. ولقد أظهرا !.بنفينئيست وجود نظامين : 
«القص التاريخي عناوةماوتط 1ه16» حيث لا يتكلم أحدء و«الخطاب» الذي 
يتحدد عن طريق الاختلاف وينتظم حول الدائرة الضمائرية. وهناك بعض 
الصيغ الخاصة: الماضي البسيط و امدتزة 3586م وضمير الغائب في القص 
التاريخيء. والحاضرء والماضي المركب 20100056 03556 وضميرا الخطاب المتكلم 
والمخاطب. وهناك أيضا صيغ أخرى تنتمي إلى النظامين: مثل الماضي 
الناقصغن172:دم2م1 بشكل أساسي» ويتسم بالانتقالية اعصدمة أدص . والدراسات 
حول هذه المسألة عديدة؛ وينصح بالعودة إليها مع هذا التحفظ: إن المقابلة 
بين القص والخطاب ‏ وترجع إلى اجتماع ظواهر لسانية عديدة ‏ لا يمكن 
المجازفة بالشكف عنها انطلاقا من ظاهرة واحدة منها. 

فضمير الغائب «هو». على سبيل المثال؛ لا يتماثل مع «اللاضمير 7007 
عصدهه5ءم» إلا خارج عامل الارتباط الذاتي 6الناءءزطبه عل د00 ه0061 الذي 
تتحد فيه الدائرة الضمائرية . إذ يتحدد الضمير المنفصل بحسب موقعه 

ا إن إحدى سمات الضميرين المنفصلين «أنا» .و«أنت» هىء فى الحقيقة: 

وعد اقيم لقيزةفالخمين آقاء الذى مله بووانعن الذى يخاكلبه الخسير 
واناموهها قريدا« جره نمام كن صمي وقوه أكون سخه | إلية 
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وزنا8 متعددا بصورة لا نهائية: أو لا يكون مسندا إليه على اطلاق. لهذا 
السبب فإن عبارة رامبو «أنا شخص آخرهء تعطينا التعبير النموذجي عن 
«الاستلاب العقليء21]مء دهناهم6نله”1» الذي تنتزع فيه الهوية المكونة للآنا ١‏ 

وهنالك ميزة ثانية هى أن الضميرين «أنا» و«أنت» قايلان للعكس 
كعاطتههنمذ قالذي بحلاف الضوون: انا اتكبعدو ات كر اق 
ع5مءمويمكن أن ينقلب إلى «أنا »» فيصبح الضمير «أنا» هو الضمير «أنت». 
وأية علاقة مشابهة هي مستحيلة بين أحد هذين الضميرين والضمير 
«هو». لأن هذا الضمير بحد ذاته لا يشير بنوع خاص إلى أي شيء أو أي 
شخص : وعلينا آخيرا آن نعي تلك الخاصية اكتمير الغائب: إنه الضمير 
الوحيه الذي كد البدشيءما في العلكم :تنيت الضور السايق): 


الضمير المنفصل فى النص : إزاحة الضمير«هو) عن المركز 

أتاحت هذه الدراسات ل بارت وجونيت التأكيد عي أشكال التعارض 
بين الضميرين «هو» ووآنا» «:وإننا لتنتقل من طابعه «الوجودي» عتد يارت 
(الحذيث عن الدات ياستعمال كمين الكاتب هو أسلوب في العياة): إلى 
تنظير الأشكال الأدبية استنادا إلى هذا التقسيم عند ا 

يرى جونيت في («تشكيلات 112 دءعسع11 ») أن عبقرية فلوبير تتحد بهذا 
والفيات اللسيقن إلبه كزوة بهذا الععرين ف اللقة التزاهة الركره وهوها 
تحدث عنه موريس بلانشو 4مطاعءصها11.8 في تجربة كافكا الأدبية. 

«يقول كافكا إنه اكتشف دخوله إلى عالم الأدب يوم استطاع إحلال 
امير وهو مغال الكسيو ءانا تالش اليه يفول وتيك ليس هذا 
سوى رمز لعله مفرط الوضوح. «وقد نجد مثالا عنه أقل وضوحا ومعكوسا 
في طريقة تخلي بروست 6قناه:2 عن الضمير «هو» المركزي في رواية «جان 
سانتوي انناءامة5 مهن[ لتبني الضمير «أنا» الأشد غموضا في رواية «البحث 
غن الزمن الضائع» حيث الضمير «أثاء يغود إلي سارد ما ليس هو بالمؤلف 
ولا أي شخص آخر». 

يشرح بارت في كتاب يمكن أن نعتبيره خطاب سيرته الذاتية ,وعطتتةط 
ناه ع0 5صنةتع8 و06 .001ه ) ) استخدامه لضمير الغائب على إنه نتيجة 
نوع من «الانفصال 656 0116ع06»: إذ يقول: «يجب اعتبار كل هذا كما لو كان 
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قول شخصية فى رواية». ويضصيف: «إنئ أتحدث غن نفسى على طريقة 
الممثل البريختى الذى عليه «الابتعاد» عن شخصيته. وأن «يظهرها» للا أن 
«يتقمصها»... (كان بريحخت يوعز إلى الممثل بالتفكير في كامل دوره عن 


صبح صلة المتقدم بالمتأاخر: 
الصيغة الزمنية والتسلسل الزمني: 


إق انلصي الركنة زاكأضال هى قار مريع تين اناسبي يشكال مشت وقازة 
أخرى صيغ صلة المتقدم بالمتأخر كانه ت6اصة “0 وعدمم؟ تقيم علافة زمنية 
بالنسبة إلى معلم ءنةم»: زمني كلامي. وصلة المتقدم بالمتأخر هي صلة 
علاقاتية علاعهدمناداء: لازمنية: «الدليل علي أن صلة المتقدم بالمتأخر لا 
تحيل: إلى رمو هوا و هليها الاسساد إلى حريقة اج جره تسفى يليتينا 
السيفية لتستعر ف ذاك المستوق رتقوم يوظيفتها الخاصة :| وتتينيست: 
المصدر السايق). مثال: لما كان الزمن الماضى البسيط عأامتدطزة 2556م والماضي 
المركب 056م7هه 03556 «زمنين للماضي»» فإن الترابط 00165102 يقضي بأن 
قوق 

“”ع001مع ”1 11 ,عتااع[ عمد أترعء 2 11 لمدن0“ (حين كتب رسالة يرسلها) وليس 
*8نزهتمع”11” (أرسلها). ويمكن عرض فع ما وفق التام/ أو الناقص /غامصدمءءة 
تامتمععة دمم 0 . وتضاعف صيع حدوث الفعل أو انتهائه بالنسبة إلى 
المسند إليه في البلاغ ع نطاءععم5 05161005مم0 13 مع تميزها عن الصيغخ 
الزمنية وصيغ صلة المتقدم بالمتأخر -إمكانات تنظيم القص. 

يجب لفت الانتباه إلى التمييز ‏ المهم في التحليل النصي للقص . بين 
صيغ صلة المتقدم بالمتأخر والصيغ الزمنية 

. فالإحالة الزمنية (تحديد التواريخ على سبيل المثال) في التخييل بصورة 
خاصة لها أهمية أقل بكثير من أهمية العلاقة التسلسلية الزمنية للأحداث 
المذكورة. 


مؤشرات التسلسل الزمني والاستدلال على القص: 
يعتمد التحليل النصي على إشارات مكانية وزمنية وتسلسلية لتحديد 
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مصدر الوصف وسرد الأحداث مثل «هنا». «هناك», «هنالك». الخ.. ووجهة 
النظر 6ن" عل :زوم هي بالبطبع أساسية للمؤشرات المكانية. وتتمفصل 
المسآلة حول التقسيم الذي اقترحه بنفينيست وتم تطويره والتوسع فيه 
فيما بعد (ج.جونيت. المصادر السابقة الذكر). مثال : «هنا». «هناك»/«في 
هذا المكان». «هناك». يكون مصطلح التجاور كانهمن:مم هو «هنا» إذا ما 
كان النسس حويدها من قل تحن ول خاضة رذاقهة رقو ل بها با هله 
هي مؤشر مكاني 6دوناء061 دنآ ينتمي إلى نظام إشاري عل عصرغاةر5 
5 يستخدم معلما ء:ةمء: ها ذاتيا). وعلى النقيض من ذلكء لا 
يوجد في نظام القص ‏ حيث لا يمكن الاضطلاع بوجهة النظر الشخصية 
إلا من خلال القص الموضوعى تناءءزط0 الغفل 5<06ههممة ‏ من مسند إليه 
أءزناك يضطلع بعلاقة العجاو عد عبارة د 3 200014 امه في هذا المكان» 
ليس للمعلم ءنةمء: هذا المصدر الذاتي الذي يميز الخطابء بل يتشكل 
مين الاجالة إلى قاض سيق أكرعلاا رعذ مر بدا عد يل الحقيف» 
داخل إطار الجملة؛ لكنه قايل تماما للتحقيق ضمن إطار النص. 

والأمر ذاته بالنسبة إلى عبارتي «عشية ذلك اليوم ء1اأه؟ 12» و «ضي 
اليوم التالي «ندسمء1»50 1» وهما تنتميان إلى الدائرة غير الخطابية عمغام5 
ع أوكتاء15ل مط: فإ حالتهما الموجودة بالقوة لا يحددها مسند إليه في إبلاغ, 
بل معلم «حدثي [ع 61616121 »سير دي بالقوة كنته تقد امعممع 1 اعم" ) سواء 
أكان في الزمن المستقبل أم الماضي. 

ومثاله :«سيتم الاحتفال (أوتم الاحتفال) باليوم التالي لزواجهما أيضا». 
يمكننا في هذه العبارة مقايلة معالم الإشارة دعناوتاء 6ل دعرؤمعر التي هي 
تعابير لا يمكن تحديد المحيل 6مع:16]6 فيها إلا في علاقته مع المتخاطبين 
وكناءنا 1610[ : «أنا/ر أنت»؛ «هنا»». «الآن». وتشكل الإشارة 0635 15 فى اللغة 
ارسي تومو عا تقل الا سبيت بالتخد ف الياقيز لذاكرة الحعطا ب بالنبنية 
إلى الحكاية. ومن جهة أخرى فإن التقابل مفرد /رتكراري كثله:6ا1 اكثلهلناومنه 
يسمح ‏ عوضا عن التفتيت غير المحدود للظهورات 5ع6566:داء00 (على سبيل 
المثال «ءدادز هنآ ذات يوم». «:عة؟16 عل مهم «تاصبيحة يوم من أيام شباط»/ 
«كتمعدم أحيانا». «ادعتاه5 غاليا») بمفصلة الصيع الفعلية عتداء؟؟ ومدمعا 
على الزمنية الخاصة بالقصء واستخلاص النتائج المتعلقة بالآنواع السردية 
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قن وعتمعع (انظر ج.جونيت«تشكيلات 3 1لا وعتسع 1») . 


نظام الخص : 

يعمل النقد النصي على إعادة توجيه علم البلاغة وفق منظوره الخاص. 
ولطالما اعتبرت الدراسات الشكلية؛ التى تعتمد على النحوء. الجملة كحد 
نهائى للتحليل. ومن هنا تأتى عادة دراسة المفردة اللغوية عدون«ء1 عا عوضا 
عن دراسة التنظيم التركيبي للخبر وللمعنى؛ وهو تنظيم يتجاوز بصورة 
شبه دائمة حدود الجملة. وهكذا تقود الأسلوبية( في بحثها عن إجراءات 
الكتابة ‏ إلى تفضيل تلك التي تستطيع دراستها مستخدمة الأداة التي تم 
اختبارها من خلال الدراسات النحوية للجملة. وبالتالى تعتبر الآليات الأدبية 
التي تتجاوز إطار الجملة غير قايلة للاختزال في الخطاب العلمي. وتسمح 
«نحويات النص عا«ء) ع0 وعتنه سسديع» (التى لم يكتمل تطوريها بعد) بإدخال 


عاعا تال عتلمره 1)) . 


التصرار ع:10م213 البلا فى والتككرار النهو ى: 

منتفظئ مثالا يوضع الديكة الردرجة للبلاقة كالتك را هشاغن 
تواتر في بداية الآبيات أو الجمل ويسوغه التوكيد بكافة أشكاله. 

رإننا عسوي سلج سمرل النخالع كك الك السمانة من اسسافية 
«هوراسع80:220» ل كورناي عالأءمه0 :«روما حقدي الأوحد. وروما التى من 
أجلها قامت يدك... انان 3 عددهخ] ,امع ستامعووع ممم عل أعزطه عناوتصنا 1 
مقط رما خمعك؟ . .»(14) . 

مودو التكرار يهنا كالداتول على احا فى سكركي فك بره اللطررية فى 
التعبير. والتكرار في علم النحو يدل على استخدام الضمير المنفصل «هو» 
وكية الشكاكر ين الأشاريةإد تحيل إلى عنامت سيق فكرما شن النصض 
(بينما التكرار التقديمى ع6:هطم0)هه يستبق ذكر هذه العناصر) . وميزتا الضمير 
«هو» هما: الغياب هن الداقرة الخطابية: والقدرة على إسناد عدونلة8ئم 
أشياء معينة. وتجعل هاتان الميزنات من هذا الضمير موضوعا على قدر 
كبير كم الأهمية في دراسة تماسك «وزوهاهه النصوص. فبالتسليم بأن 
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النص الذي يستخدم ضمير غائب هو سلسلة غير منقطة من الضمائر 
(ر.هارويغ عءس«مهدة.). فإننا نظهر وجها أساسياً من وجوه التماسك النصي 
هو التكرار. 

وتحدّد مقابلة هذا الضمير مع الضمير «أنا». الرشاري والإحالي الذاتي 
أعتامءنءةمانه. اثار هامة فى النص الآدين: فالضمير «أنا » ينتظم انطلافا من 
امسق إليد داكرةالخطابهالتكرار والتكرار التقديمى ليسا بالتحديد 
إذانما يضمن كما كه حالة الكعير «هن) تاساك التصي عالت تقول 
«أنا» ينظم المعطي 00508 1١‏ في كل مرة وفق وجهة نظره الخاصة التي هي 
المعلم عنؤمء: الأساسي. كما يمكن وصف نوعين أدبيين مختلفين ‏ مثل السيرة 
الذاتية والقصة التي تستخدم ضمير الغائب . من هذه الزاوية. 


التسلسل الزمني والأصوات السردية: 

يلقي ج. جونيت . في تآكيده على التمييز بين نظام النص ونظام القص 
الضوء على النشاط السردي في رواية «البحث عن الزمن الضائع» لبروست 
(في «تشكيلات 3») . فنظام النص يحدده نشاط السارد تتاءئهسصدم» والأحداث 
التي هي موضوع القص تترتب وفق وجهة نظر. وهذا ما يفسر استخدام 
الاستباقات كدمق8دمنزعقصة والعودة إلى الوراى أي ما يسمى ب هأومع01م 
(الاستباق) و هزوفادمه (الإرجاع): وهما مصطلحان بلاإفيان أغيسن 
قتحيطهها (المتكداصيا سحلي انض ولفقارة نهنا 

ويعني الإرجاع السردى الإشارة إلى حدث ‏ بعد فواته ‏ سابق للحظة 
القن اح تجن | لشيها دنه برهو تحرس وضركا سردي ا 

وعلى سبيل المثال: ضفي رواية «سيلفيهة»81» ل جيرار دو ثرظال 6.06 
قفن العكارة وبر ها مش كووي + ندل حشر اندرا امن الحفحي 
المتتاليات 5ههدمعدو56 التي ترجع إلى أزمتة سابقة (إرجاعات) يظهر بعد 
ثالث عند القراءة: إنه بالتحديد التماثل المحكيء22006: 16ع210مه'1 (غرض 
القص) الذي حث علي العودة. فنظام السرد التكراري كناة161 يؤكد علي 
السمة الدائرية للحكاية» وعليه يرتكز جزئيا تحليل ج. بوليه :ءاناه6.2© لرواية 
«سيلفي» في كتابه «تحولات الدائرة عاعتع0 نال وعومطام1مسمماء]3 5ع[ ». 

كيدا لف سلازق جره السيرفر االمسردية:الى اقسم فل لكر و الاريكاة 
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وبين تقطيع دهزومة6 القص للتماثئل والتكرار. وهنا تتفصل الأبحاث 
النصية والموضوعاتية. 

الأب ةقد والتسياة إلى اضيا و اكهو مدان كن عل لباق على 
استخدام نعت عاةط)زمء يصف حالة سابقة أو لاحقة لحالة البلاغ 16 

ونجد مثالا على ذلك في قول كزيفاريس وتتقطمةة لمونيم عدننهه31 في 
ندر عد ومضووية احضاو الاقلاك لا سين تا للسماع اذاه قال أكون أكا هذا 
المذنب السعيد 5 025167نامء عناعتتاعطصعلط عه تعد ع[ 7أ0تان بآع.0» . والاستباق:» 
في علم النحو. هو عزل مفردة في بداية الجملة بواسطة وقفة ع5هم عملا » 
ل ثم العودة إليها باستعمال المكسيييي ان 5 0955101 267 ع( ,5010آ.ىل 
-015 ءناءه مدينة ليون: إنى لن أمر بها هذه المرة». فالاستباق الزمنى هو 
عبار عن توك مسق يشير السارد مخ خاذله إلى التعظة لاحقة بالتسنية 
إلى لحظة إبلاغه دمنادءه0م86 الحالية. ويستنتج جونيت أن الاستباق لا 
يتلاءم جيدا مع ضرورة اكتشاف الحكاية من قبل السارد والقارئ معا في 
الأفمان التعريابةالسلويوة روممقا بلاترعيى ادن معددية قارح القخبيل. 
بواسطة ضمير المتكلم ‏ أي اليوميات والسيرة الذاتية ‏ يمكننا فهم الدور 
المخالف للاستباق. 

فاليوميات هي ذلك النوع الأدبي الذي يفترض فيه تتبع الحدث. ومن 
هنا يأتي هذا العتاب الرقيق الذي وجهه ج.بلان هنا8.© إلى يوميات ستاندال 
التي تعاني» حسب رأيه من إفاراط في التخطيط إذ تميل إلى تأويل الأحداث 
انطلاقا من أسباب لاحقة لها: «يتلقى هذا الحاضرء المنحى باكرا جداء 
فبيعه كرا له سدق تقود فى تله وات لأ يجي | وترمية البوساك له 
بتناسيها إياه«(«ستاندال ومشكلات الشخصية عل وعصطغاطمتم وع1 أء لدطلمعاك 
عاتلقصممهجتعم 19 ») . 

وبالمقابل: فإن القص الذي يستخدم ضمير المتكلم . وبسبب سمته 
الاستذكارية الأكيدة . مهيأ أكثر للاستباق» من التخييل التقليدي لسارد 
يفترض أنه يكتشف الحكاية أثناء عملية سردها. 

ونشير هنا إلي ما في سيرة ستاندال الذاتية من سمة استبافية 
عناونامء01 . ويؤكد القص الاستذكاري إحساس ج.بلان فيما يخص يوميات 
ستاندال: «لقد أدركت» بعد مضي سنوات طويلة على ذلكء آلية ما كان 
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يعتلج آنذاك في صدري وأطلقت على هذه الآلية ‏ لعدم توفر كلمة أفضل - 
اسم البلورة دمتئهه:[ائزونت,9'؟ (ستاندال؛ «حياة هنري برولار نعمع]] عل 1/16 
اتقلتصظ 2) . 


الأصوات السردية: 

يعتبر ميخائيل باختين ممناطلة21.8 أن العمل الأدبى هو حوار ينشاً 
أساسا كحوار داخلي: «يتكون كل بلاغ 6ءههه6 تبعا للمسحيع كنات 211011)... 
غير أن «الخطابات الأكثر حميمية هيء بدورها أيضا ومن أولها لآخرهاء 
حوارية: إذ تتخللها تخمينات مستمع موجود بالقوة» وحضورءزه01اه كامن 
. فالتخاطب «همناناء6110]م1 يسبق الحوار بين المؤؤلف والقارئّ» (م.باختين 
«بنية البلاغ» في كتاب «م.باختين والمبداً الحواري» ل ت. تودور.“6عصممة'1 
1210م ع1, عمغطعلد 31.8 “)ع0 ملاع لامها “عستخطعلة11.8 + 1.1000107 قطهل, 


عناواع 01310 


أعفظ ف الأصوات عندمطم امم 12: 

ليس لتعدد الأصوات من خصوصية أدبية. ويشترط أ. دوكرو 06هاط.0 
بأن على نظريته في الإبلاغ ه00ةنه0ه6 غض النظر عن عملية الاتصال علي 
اعتبار أن المصدر ءتتداهة 1.2 والهدف ء1ااكه 12 لا يعتبران جزءا من المرسلة 
6.-. قفي عبارة «قال لي جان: قد أحضر غدا 5نهتلمء1؟ عز :اذل 2م سوعل 
منةدمعل ت» ؛ تحيل علامتا الضمير المتكلم إلى شخصين مختلفين. فالبلاغ 
الوحيد يقدم متكلمين اثنين . فالأمر يتعلق بالاعتراض على مسلمة ‏ 
وباستبدالها إذا أمكن - «دهي الشرط الأول لمجمل اللسانيات الحديثة, ألا 
وف رخو انية) أتكاييم يك دا شيح ل اللنة سملم جاور :ال رباد 
متكلما واحدا ووحيدا» («القول والمقول 116 ع1 أه عتذط ع.1») . فبينما تعزو 
علامات الإبلاغ البلاغ إلى متكلم ,ناعانه0! واحد » فإن هذا البلاغ قد يحتوي 
فل الكرز يكن هرود إلى ملم لخر 

ويقابل شارل بالي "اله0.8 في البلاغ (في كتابه «اللسانيات العامة 
واللسانيات الفرنسية ءعدنتةعصةت] عدوتاكتسعمنا أء علهت6معع عسوتاكتدعما[») بين 
الصيغة ونلمص 2177 . ومحتوى البلاغ صنل . ومثاله: «أعتقد (صيغة) بأن 
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الأرطل كور (تحتوى التااط اداو ذلك كان اللنيقها إليهافى اللسيفة ليس 
قر والجا:] اكلم وق الهزتوقظس زردى لصيف ة ]انا ند الخوكة [محكرن 
البلاة )مواة انها كا وشم الى لايقايا>بية دين الدوعين من الأفكلة 
فذلك. حسب أ.دوكرو (في «البنية والمنطق والإبلاغ,عدونومآ ا 
0 صصص »). لأنه يجب اعتبار المتكلم ذاته وفق سمته المزدوجة كمسند 
إليه صيغي وكمتكلم: «يجب ألا نخلط بين الرأي الشخصي ع ااعصده5ءم ء6دمءم 
والرأي الموصل ع10110106تتتحتامه ع56ءم» (ش . بالي» المصدر المذكور). وفي 
العسحة دن انر لا بوعل قكره وإها مديو ف ل شك رتطرية الدليل 
عمعذ5 عند سوسور تتضمنء: من خلال حرية اختيار الأدلة. حرية اختيار 
فكرة. «إن كنز الجمل الذي يضعه اللسان 6ناومة121 تحت تصرفنا هو في 
ذات الوقت مجموعة من الأقنعة (...) تسمح بلعب دور العديد من الشخصيات 
المختلفة. حتى وإن كانت الشخصية المختارة متوافقة مع الفكرة «الحقيقية» 
فهي تبقى شخصية من بين الشخصيات» (أ .دوكروء المصدر المذكور). وهكذا 
يمكن أن يكون البلاغ ذاته أساسا للعديد من الصيغ 35 «... وإلا كيف 
لنا أن نفسر هذا البيت من حكاية «الحيونات المصابة بالطاعون <تاهستسم 
(18), 


عأوعم 12 عل 5ع002120» 

«حكم على زلته بأنها حالة تستوجب الشنق ه«ناء6معناز اث ء[انلهءمعم 50 
عاطة0همم كده». إن المفارقة التي تنتج عن «زلته» و«حالة تستوجب الشنق» 
تقود إقن الكيليم بوعود منتدين إليهفي الصنيفة؛ أنى لتحيو ناه التي قري 
أن الحالة «تستوجب الشنق» ؛ والمتكلم الذي يرى أنها زلة. فالبلاغ المتعدد 
الأصوات يعبر عن «مسرحة 06801150005) الكلام» التي تشتمل على تعددية 
الأصوات. وتستخدم إمكانية الازدواج هذه للتعريف بقول يفترض أنه خرج 
عن متكلم. وأيضا ولربما بشكل خاصء لإحداث صدى محاك لتنمائها مطءة . 
والحوار الافتراضي الذي يعتبره باختين النموذج القانوني عداوتهههه0 للبلاغ 
هو جزء من هذا النظام . ومثاله: «لو أن بعضهم قال لي.. لأجيبنه “نان1عنان 51 
5 11[ ع ..الة015 علط كلا . 

إن هذه اللفية دي الى يم باولبين إظوار مسودية داك السرحية. 
ويستشهد دوكرو بمسرحية«أمفيتريون «معنانامصكة » ويمكننا أيضا 
الاستشهاد بهذا الرد المتعدد الأصوات والحواري ل سغاناريل علاءتقسةع5 في 
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مسرحية «دون جوان» «سيديء أعترف بأنك تدهشني . فلقد نجونا لتونا 
من خطر مميتء؛ وعوضا عن شكر السماء لرأفتها بنا إذا ب-... صه! ويلك 
أيها الخبيث؛ إنك لا تدري ما تقول وسيدي يعلم ماذا يفعل. هيا بنا». («دون 
جوان», الفصل الثاني, المشهد الثاني). إن معنى البلاغ ذاته قد يعزو الإبلاغ 
إلى متكلمين منفصلين:ء بينما تغزوه وجهة النظر التجريبية إلي متكلم واحد . 
لكن الصورة التي يعطيها عنه البلاغ هي صورة حوار. صورة تدرج في 
الكلام. فالمتكلم الثاني هو خيالي بالنبسة إلى أ. دوكروء بينما المتكلم الأول 
(سغاناريل) عنصر من التجربة. وليس هناك ما يثبت أن سغاناريل يكرر 
حرفيا خطابا وجه إليه في ظروف مماثلة. لكنه يسمعنا الكلام الذي يعلمنا 
عنه. يحاكي سغاناريل خطابا موجودا بالقوة يسلم بأن وظيفته كخادم 
توزاي حالته ك «خبيث» وهذا الجزء من البلاغ لا يمكن أن ينسب إليه كمبلغ 
امه وت 2197 بيئما هو يضطلع بشكل كاملء وكمتكلم تتاعاناهه'1 بالجزء 
الآول منه. 

إن أهمية هذا المبدأ كبيرة جدا لدرجة أنه يؤدي. في مسرحية «دون 
جوان» إلى مسرحة 68):211506008) العبث. قفدون جوان الراغث بالإغلات من 
ثأر دون كارلوس يتفادى أثناء مقابلة هذا الأخير فضح هويته ويتحدث عن 
نفسه مستعملا ضمير الغائب «إنني مرتبط بدون جوان بشكل قوي لدرجة 
أنه لا يستطيع الدخول في عراك من دوني» (الفصل الثالث. المشهد الرابع). 
فتعدد معنى كلمة «مرتبط» يسمح بإدخال سوء تفاهم يرتكز على مقابلة 
المعنى الحرفي بالمعنى المجازي. وغموض البلاغ يسلم مسبقا بحضور المشاهد 
ويمنحه مكانا في عملية الاتصالء لأنه الوحيد القادر على تذوق وتقدير 
هذه الازدواجية (وفهم أن للبلاغ تأولين) وعلى الفهم الكامل لما يفهمه دون 
كارولوس إلا بصورة جزئية. 


الأسلوب غير المباشر الهر عمطن! أدءتلد عانزد ع1آ: 

يعتبر الأسلوب غير المباشر الحر حالة خاصة للتعددية الصوتية: إذ 
يسمع في صوت السارد أصداء صوت آخر. وحتى إن كان هذان الصوتان 
منفصلين فالخطاب يبدوء في آن معاء منقولا ومستشهدا به. ويعتبرج .بيتار 
مزه أن الرواية هي بمثابة «إيهام مطول «ه0هانادمذه )وه تتخن فيه 
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الكتابة لنفسها وظيفة اصطناع إيهام التماسك 00065155 المقوم لأي عملية 
اتصال» .و «الفصل الملازم للكتابة الروائية» ينشأ بين ما هو كلامي لهطرن/؟ 
وما هو غير كلامي 202-761521 في العمل الآدبي. وعامل التماسك المهم هو 
إذن دمج الكلامي في غير الكلامي فتمحيء جميع مظاهر المسرحة: «أراد 
بومار إعطاءه سيجارة. فأخذ يبحث في جيبه وهو يرتجف, يبدو أن ابنتي 
كن الخدت البسجائ مو جيبي: كال في نفسه إنها لا تريدتي آن أسهن لكن 
ما دخلها في الأمر» إبوااسيه ا «سجارة فين الأسلوب 
غير الباهنالسرعو يهنا البجفعع الاضناق الابهاسي» عجيكار 
4 .لآدتراكيب 5عدمع5204») . ويمكن التعبير عن الغفموض الذي يقوم عليه 
بهذه الجملة: «كان بول يقول بأنه قد يأتى غدا أانهتلصعك"» نان غتددتل اتندط 
ممشغله, نحت الاندانة فى كلية ونا غامكة إلى من بحب أذ فزي 
الإحالة إلى يول إلى اللتكلمة 

لقد لاحظ م.باختين أن الأنواع الأدبية التخييلية التي تستخدم الأسلوب 
قير الباقيو الس 1ق1ه معدووة دابيا موقيل الالبلوي لساك 
وبمجمل النشاطات المحاكية: غفي الخطاب العادي؛ لا تعمل المحاكاة بصورة 
شعالة الاك الها كات سيت ساذه بدياية الغرك ما العطات الممتقهد 
به المحاكي. وعلى القارئ, أو المستمع؛ أن يتعرف على الملامح التي تظهرها 
المحاكاة. وغالبا ما يكون الرهان اللعبي مناوذهس! لهذا الوعي على جانب كبير 
من الأقبيةة سراح اكإن هده اع سانيا أو مناسيا: 

وبما أنه ليس للأدب هدف عملي حصراء فالأسلوب غير المباشر الحر 
ف الأدب يرتظ» ومضورة أغثر فباشرة بالسافاه لأن عانا من الاجالات 
يرى النور بفضله. وفي الحقيقة2. يشترط لتحديد هوية شخصية ما من 
خلال بلاغات تستخدم الأسلوب غير المباشر الحرء أن تكون قد «تجسدت» 
أولاء أي يجب. بعبارة أخرىء أن يتوصل خطاب هذه الشخصية وحركاتها 
إلى تشكيلها كشخص 061550806 في نظر القراء (شخص بمزاجه الدموي 
أو الهادئ . ولقد كان لدى بلزاك. حول هذا الموضوع. آراء دقيقة جدا). 
رلنذا السب لبس خا قسطاى الاطاوة الناوب هين افر تمرك يدايات 
والعاؤسيوكسة: إذ محي انفلك القارة معلوفات كاهية عن الش شي 
الو يكل البسخطابها بالأبباوي قير الباشر لسر «لسقطيع الخديى هري 
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كلاديا اقول شنا عدو الكلية اقلق أ تهت على البرك علن 
شخصية ما كما يحدث في عملية الاتصال العادية. حيث يبدو هذا الكلام 
التقول أو ذاف«متطايقاء أو وغبر متظايق» مع قافله المزهوم ».ويمكن الرهان 
هنا في تقييم القارئ . من خلال هذا التكليف ‏ لحدة ذهنه الذاتية كقارئ. 
ويتكردن لصبو الى بشع الأساره كور الباشي الس سن جية ضام 
السردء221:27 ععصماومز ‏ تحليلا ضمنيا للخطابء كما يطالب القارىّ به. 
ويساعد ستاندال القارئ قليلاء باستعمال الأحرف الطباعية ا مائلة تلكلام 
للتكول بولق كان السيه خرا نري تحيف معدل شيالة روما مشكل كاف 
نحوين كقبية أسا إحماف صباعة #لمششاء » بف نكو وتنالي] على امنا 
(«لوسيان لوين «عتتاناعآ معاعنال») . 

وترسم طريقة ظهور الأسلوب غير المباشر الحر حدود النوع الأدبي. 
ففي الأدب المسمى ب «الذاتي» ‏ حيث تسود الشخصية ووجهة نظرها ‏ قد 
يكاويهذا الأسترجسدة يدابة التصوي قبل ات يالف العارت المخرطن طباء 
الشخصيات (طرق تعبيرهم الخاصة)» فيقوم بذلك أثناء القراءة دون تمهيد» 
وهذا ما يجعل ذلك النوع من الأدب «نخبويا» في القدرة على قراءته. 
(أعمال ج.أوستن معاكناث.[ء ف. وولف 7/.170015, ب.ج. جوف عالناول. لتم 
ن.ساروت عننهسد2!.5 الخ...). 

اذا مااهذا الأننلوت خس اتراشرالعر مردطا بالعديرا يفك بشاسض 
(إذ يعطيه شكلا وصوتا) فذلك من دون شك لأن التخييل يتقبل بشكل مميز 
الأفكاز والبخطابات المتغولة باسكا كا فمال وضات ا الكخكتاتب الاتجيلال: 
غالبا ما تكون متأخرة 0500565م أو ممحية. ويمكن تأويل هذه السمة 
بأمتوارها مؤشرا للخطاب | لتخررلي وكين قير إلى أن تكلم يتقل سي واينة 
إلى العرة ا اسكقيه يسدويةه الإزائحة شاكية هى الكطاب الطبيي: 

ومكذا قود إلى تصدون باريت الى ريرى أن النسن شميع من الأسنوااة: 
الأساوب قير لجار لحر توح وس اكلام قافن ومصيوط رق رد وزة 
في وحدانتيه (وابتذاليته 6انلهمه0 58) . ففوق أنظمة الترميز 0005 السردية 
اقطوى الشركات هذا الآميشكل هدق التجليل البنيوى للقصص ديفا 
دون أن يلغيهاء نظام يثير فك رموزه إشكالية أكبرء ألا وهو نظام «الآصوات» 
في العمل الأدبي . حيث يفرض موقع القارئ نفسه بصورة أوضح. 
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خاتمعة 

تواجه الدراسات النصية أحيانا نوعين من التحفظات: فهناك أولا لوم 
«تجريبي عناوسأمسء» يرى أن التحليل البنيوي للقصص ذو مردود ضعيف, 
إذ قد يحدث أن يوصل الاستخدام المكثف للأدوات إلى تصورات «متوقعة». 
غير نمثل هد الوك يوجه إلي أي بحث. وهناك أيضا نقد ابستمولوجي 

يتساءل ما إذا كان تقسيم الوحدات السردية وعرض المكونات يخضعان 
8 مسبق للموضوع الأدبي. فلا تكون البنية حينئذ سوى إسقاط 
دهناءء زم للذات بشكل من الأشكال. فالبنى 5ع7ناءنم5 ؛. حسب ستار 
وبنسكي» هي نتاج مطمح و«وعي بنائي عاطة تناع تناة ععمعك ومم0 » : 

«مهما كانت رغبتنا فى الاكتفاء بالخصائص اللسانية للنصء فإننا لا 
نستطيع الإفلات من ارد الشاملء إلا عتم درجة /ع0165 سؤالنا في اتجاه 
محدد . فكل مقاربة تحدد منظورا نتيجته تغيير مظهر الكل». 

ويستخلص ج.ستاروبنسكي من البنيوية اضرا من الأخلاقية: 

«تتعارض البنيوية مع القناعة الرائجة التي ترى أن روح العصر تتسم 
بالتفكك والعبث... وتفترض ؛ من قبل المراقب؛ رهانا لصالح المعنى وتحيزا 
الوضويي إن البنيوية دحدى السترحة الحيك الثياة) (جلة دتوتهية» العدد 
الثالث 5103 ,عممعهاط) . 

ومع ذلك فإن التصور الوضعي للأديبة يتفكك في ذات الوقت في خضم 
«التماعات المعنى 5دهءء؟ دل 5امعصع)زممنص» (ر.بارت): وفي خضم «توزع المعنى 
5 1 2101 طتحط01556» رج .ديريدا 7.26103) . فلقد أثارت فكرة النص المغلق 
السوال التالي «ما هي العناصر التي تنتمي إلى الأدب وإليه وحدهة». والإجابة 
بشكل تعميمي مستحيلة .(وفق المبداً الكيوي الذي يرى أن الوقائع المتعلقة 
بالنظام لا يمكن تحديدها إلا بطريقة تخالفية أو تفاضلية ءلاعنادعءت ن) . 

ولقد استدعى هذا الأمر ميداً «هروب ع16:0620المركز والتراجع الدائم 
للمنشاً عمنوته*1 عل أصدادومه20 ادوع كجوهر للدال (ف .فال 1طه7.79 ) . وهكذا 
بدأت بالظهور تلك الفكرة التي مفادهاء أن الأدبية 106:16 ليست ميزة 
ثابتة؛ بل جملة من الظواهر تتستوعب أيضا القارئّ ومجمل إمكانيات القراءة. 
كما تشارك الكتابة والقراءة كنشاطين في هذه اللعبة الموجهة والمبرمجة من 
قبل النص: وهذا يقود على الأقل ؛ إلى أن المسألة الأساسية لم تعد اليوم 
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مسألة الكاتب والعمل لأدبى؛ وإنما هى مسألة الكتابة والقراءة. وبالتالى 
علينا تحديد فضاء جديد(...) يمكن فيه فهم هاتين الظاهرتين؛ على أنهما 
متفاعلتان 165وممنء16» (ف. سولرز 501165 .طم« الرواية وتجربة التخوم ع.آ 


وعاتصسنا دعل ععمعتفيت "1 أء ممسممكل ) . 


المواجع 


مراجع الفصل ١82ول‏ 
بالإضافة إلى المراجع المشار إليها في متن هذا الفصل يمكن العودة إلى : 
(النص وما قبل النص) - ركتتة2 رءوكنامتهآ .آ .[أمء عامرعا- امه كة'1. ا عارع!' عآ بآةها-متصوعلاء8 مدعل 
2 
(دقاتر عمل فلوبير) - وقتقة2 ,لسصقاللة8 أتعطبه11 .© عل له 'كقنا عل كأعصمة0 ,أحقا8 عل عنته]/!-ع معنم 1988 . 
0 ,قتلو5اع 'كتمتآ وللعدمماءتإعمظ عل عدقمعع 12 أء كأته5تاصقمم دعل عوترزلهصةآ“ بأكحاظ عل ععدلل-ع عاط - 
و 1117أ05م 5/0 ”عالاناء1”0 (تحليل المخطوطات وتكون العمل) 
(قلوبير في خضم الإبداع الكتابي) دعا لاناع0 31 ختعطننه1] ,معد 0 تجمنرطء 0[ ع0ممطررف]1 
0 ,كته ,1013تقتتتصة]"1 ,كأتءكتناصة]8 أء وعاءرعء 1 .11م 
تنه ”0 كتتقتده80] رواعع[8 دعناوعة[ أء عأأع مع زهنزماء10 ع00متمتزة 1 - 
وع"دء(روايات من الأرشيف) ,ع 11نآ ,آتاط ,وعدا وتتقصة [طمعط .1ام6, 
1150 : عالا دنه غتعة*1 عد[ ,واععا8 وعنوع12 اء عنل1ط ععتلوة8 - 
(من المكتوب إلى الكتاب : هوغو).1987 ,2][17 ,وعممعلممم كأتعكنامهال8ة .لامك , 
,ع21011556آ ,28 20 ,عتنة 61 نآ عل لماعممهة «مررتكون النص) ”عاءعا دل عدقمء 0- 
تناء] 601 6101.آ نامآ عتنه6 نا زفي تكونالنص الأدبي) عاءاع] نال عدوعدعع 13 ع0[ بدمللتوع01 طاتسام- 
.(115502) 
(01,6011311111116214100 نه 6ك ,ع تلختعة) 6لاععقطا أن قناصة]/1 عآ ,/نة1] تنام[ - 
اال .لع,5اتء5ناضة]/1 أء وع]ت1 .11مء,(المخطوط غير المكتمل :الكتاية. الإبداع»التواصل) 
(تمرينات في النقد التكويني)”عناوناعمعع عناوتاتك عل وعع ل عد بأععتلداة اعطع ناخ - 


.6 بلكتقصنة ,كتتدم ,1 مم ,عتعم1امعع1 عل سعتطمة0 


مراجع الفصل الثاني 
١‏ أعمال مكرسة للنقد التحليلي ‏ النفسي : 
(التحليل النفسي والأدب)- 2م ل].ط7عز-قنةة عنا0 عتلطمتع نا أء ع5 زلمصمطء :روط بصمع1 [8108 - متصرع 1اء8 (فيه 
داقع باتراجم): 
عتنة161! عناوتاتن اء عو ترتلمسمراء روط ,عصمخ معتعمهات 
- (فصل حول مورون) 1973.660 ,1720,. 1989 (التحليل النفسي والنقد الأدبي) 
(التحليل النفسي واللغات الأدبية).1977 بمقطلدال, ,وععتهة14! مععدعمةا اء عدرل ةصق تروط بصدعآ 6211106 عآ - 
(فصل ل سيمون لوكوانتر 6اهامءعع.آ عدممز5 حول كريستيفا) 
”عتنة1ة ]11 عه :تلمسفطاء:53م 12 عل دعدصةغ1طمم اء وغمرع 0ط" ,5ع( ستطه6 - 

0 عتنتطاماء0 ,”ع56مء2 هآ“ متزتطور علم النفس التحليلي الأدبي ومشكلاته) 

ارك تراج ديد 


207 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


2 أعمال مرجعية : 
,ع5 (لقضقطء:ز5م 12 عل عتتة[ناطوء70؟ ,كتلمغصوط اع عطاعسصمامم] - 
(مفردات التحليل النفسي).2.][.5, 
5ع 1نة61 111 وعلنمة دعل عتاوتطم هع متاطتطا اعناصد]8 بنتوع ه81 اء أممعباءعظ 
(موجز في مراجع الدراسات الأدبية).1982 ,صقطلهلة , 
3-أعمال حول فرويد وكلاين ولاكان : 
بلناءة8 ,ع اكقاء0 تدمصة1/1 - (فخرويد) .1968 ,اتناء5 ,كتناهزناما عل كصنه ك8 , 
(الثورة التحليلية النفسية) - 16101602 هآ ,عطتتة31 خرءمه]1 
.69 ,82 .7701 2 عناونارلمسفلاءنزوم 
متعل]آ عنصها816 عل عتتناعه*1 3 ممناء00اس] بمسصدآط لموء5 - 
(مدخل إلى أعمال ميلاني كلاين).1969 ,.2.1[.5 
.8 لمع ,1986 بلصمقاء8 ,”5تعزودهآ”,(لا كان) صدعمآ ,اعععة]8 تستته11- 
4- متفرقات: 
.ل,(منظار المرأة الأخرى)عصص:؟ عتانحة'[ عل حمنالتاععم5 ,ععناآ تتمتدع 23آ- 
.1974 ,تاصنم عل 
(علم الإناسة البنيوي) - ,ه10 .60 1216نأعنتتاة عأع10وممختطاصث ,ع0نه1ن دنه 16-5 1958 . 
عمسصعاعصة ععع0 دع عتلمعقتا أء عطار/ط ,عسعلط أعسودلظ-1021/؟ أء عسعرلط-صوعل مقع ١7‏ - 


.1ه 35م الأسطورة والمأساة فى اليونان القديمة) 


مراجع الفصل الثالث 
١‏ مسائل عامة : 

(1966 تاطعا عندوه1امء صنل 5عاعة) 1967 بصماط بعناوتاتن 12 عل واعتدعة 5دمتسعغطن وعنآ بأعلنسوط وعم تمع0 - 
(«دروب النقد الحالية»؛ أعمال ندوة عقدت عام ١6‏ كتاب مفيد لتحديد موقع الإجراء الموضوعاتي 
داخل اتجاه «النقد الحديث». 

,نأنهن) .آ ,عناوتاتن ععمعكءدم00) هآ بأعانامط وعم 1مع0 - 


(«الوعي النقدي», مجموعة من المقاللات المنورة حول أهم ممثلي ورواد النقد الموضوعاتي). 


وعل عناناع ]1 ,(1976 مع دع [اععحتدظ عل قازوع كلمن[ 3 بسع عناوم 1امء دل دعاعد)'”علع 2010 تغط أ عران تتحدمف 1 

7 روع [اعتتااظ ,دعاسة 11 وعتاعوصه1 

(«الموضوعاتية وعلم الموضوعات». أعمال ندوة عقدت في جامعة بروكسل عام ١6‏ ملف سديد 
جدا حول وضع النقد الموضوعاتي ومسلماته ومناهجه). 

2 بعض أعمال المؤّلفين المذكورين في الفصل : 

11ر00 .آ.(الماء والأحلام) - 1605 وع1 اع نظ ”نآ لهاع طاعد8 سماكة0- 

.0 ]2 ,(شعرية حلم اليقظة).عمع/8 12 عل عنون6مط 

(الروح الرومنسية والحلم) - 60 ع1 اء عناوتاصقددم عسرة انآ بمتتوة8 ارعطلى 

.9 00111 .ل 


المراجع 


(دراسات حول الزمن الإنساني - تلتقصتاط قمططعا ع1 تناد 5ع0ناظ بأعاناوط معع1مع0- 
.8 - 1950 ,.) 4 بصماط 

(تحولات الدائرة) عاعلعء نال دءومطم:مصة816 وعآ 

بضماط 

أء 501 عل عاقنان 12 ,للوء101155 وعنانع2آ- مدع[ ,0متتتزة8] اععنة]8 - 

0010.ل, 1963 .لج. ج:. روسوء البحث عن الذات وحلم اليقظة) عتع6 12 
عمتمعل70 عزو6مم 12 ناد وعلدنة عهم0 ,لتتمداعن8] عترع زط -صوعل - 

(إحدى عشر دراسة حول الشعر الحديث).1964 ,اثناء5 , 

نك لهطلمة:5 (ستاندال وفلوبير) اثناء5 , 

1954. 

بعع هط دع عناومعدط ععة '1 عل عتتطه 16 هآ بأء55نا0 1 صوعل - 

(أدب عصر الباروك في فرنسا).1954 ,000 .ل, 

أء ع 15311503126 12 ,تلقع1801155 كعنالع 2 ل-صوعل ,لإكلمصتط10ة5 صوعل - 

عاعمةاوطه*1 (ج. ج. روسو الشفافية والعائق) .1957 ,هماط , 

(11 مخصةنانا [زع0' بآ) عناوتاتك ممتكماع 18 15 


(العلاقة النقدية؛ العين الحية 2) .1970 بلتدصئالله© , 


مراجج الفصل الرابج 
| النصوص المؤّسسة: 
-111]613615 12 12 ,5281 ع<آ عستقدمعء0 حول الأدب) 5نقحةل) 
.لعاعة51 عدةعة 21 ع1 وتامعل غاتل1]66 
عمعمصعااة “1 عطرحول ألمانيا) (دمستمسصسفاط عنصسوة) 
.(ع1101,216120ة نطق ]1 عسختصه امعط بلكل عنصت0 ,لسمتتط سدع تم -(عيقري ية المسيحية)- عنصسه6), 
-ع ام تا 'عآ 15ا50 كتتتة رععصة1 عل عتتباعرع]8 ندل دعاعتتتك ,ل لحصمظ 
.(عاع 518 عصرغعة اءتروعاغ امصمه 5ع :تاناء0 حصدل 1115أعداءع:)(مقالات جريدة «عطارد فرنسا») 
2 إعلانات النقد الاجتماعي: 
عنعه1ه106 ,اكه ,عسهمع ان - (الأدب والمجتمع والأيديولوجيا) 3ع 1 ملل 
,م,21011556آ ,ع1 ه1161[ عنالاع1 
عناوتاتضءمنه50 - (النقد الاجتما عي) ,عطعنادآ علسه1ن عل ممتأععتتل 12 5نا50), 
.9 ,بتقطندل18 
3 نصوص نظرية حول العلاقة بين الأدب والمجتمع: 
عوط ,(الأمير والتاجر)- لصقاععد]3 ع1 اء ععمتط عآ, متعطمدظ معط 
.0 بلتقتقة1 
لتقصتللة0 ,كتتوطىر (الإله الخفي)- 6عةء تاعلط عنآ ,تتقدم 001 سعتعتاآ 
,ؤنتة2 ,(المادية التاريخية والإيداع الشقافي) علاعسساناء ممتكدققك اء عناوتماملط عمسكتلة 11263 
0001 
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مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


50 6م116 أء عنا نأ طقحطه] عع مهكمعء]1 ,هأ ممعخ] - 
1 باأعدقة01 ,قتتوط, (الكذب الرومنسي والحقيقة الروائية) 
“مناعع0011©) 1963 ,تعنطاده0لقممع12 ,وتتوط, (نظرية الرواية)-صقصرهظ] نل عتتمعط] ,وعم عاندآ ممعم 0- 
(“ 11601202 
(بلزاك والواقعية الفرنسية) د5تدعصة] عصدئلة6: ع1 أء عمعلد8 
. 1972 , متعمكة]8 , متتوط 
.4 ,50121 ه8160 ,(كتابات من موسكو)نامء2105 عل ه80 
لال كعتطلع 1ه أء وعصنئتره دعل سقحده] , خرعطم] عطتية11- 
., أءوقة0 , وتو ط(رواية الأصول وأصول الرواية) 
4 نماذج من القراءات النقدية الاجتماعية: 


(رونيه. رواية جديدة) ,صقحهم] نلاءانامط صا ممع , متعطتدظ عتمعتط 

2 ,, ع101155ةآ بوط 

“121011516 هآ" تتقتطده نال عنان 0116 عتتاعع.] , لتقطمعع.] دوعناوعة[- 

(قراءة سياسية لرواية الغيرة لالان روب غرييه) غ116 - عططه] منداة 1 
, أاتناصنلا عل .80 , مقتوط 

أء ع15ا0ك] عآ“ لمطدع ]5 , 0نه11ئناه810 عحغ ز تعمع 0 


(ستاندال «الأحمر والأسود »» الرواية الممكنة)55نامتهآ , كتتدط عاطاتووهم صقصره: ع1 تمه ع1 


مراجع الفصل الخامس 
.عاععزىكاءصنلكا ,عوط ,عمتهمة)1] عناوتامتدةة عل نتدووظ, (لغات جاري)لاصدز عل 5ع1382538 وع.آ .1/1 6كتتخ - 
1972 
(يسبق التحليلات ضبط منهجي ونظري مثير للاهتمام) 
.0 بالتناء5 ع1 ,متتهط,5/7 .1 وعطاية8 - 


و(تحليل لرواية”عمنتموسة5““ليلزاك) 


3 ,انناء5 ع1 ,كتتةط,(لنة النص)عاءء1' نال تتوتم]ط عآ 
,5606181 عنانتائتناعصنا عل وعدرغ اطمءط ,.8ظ عأوتمع تمع8- 
4 ]1 عصده) ,1966 ,1 عدم ,لتقتصئلة0 .80 ,ذتموط (مسائل في اللسانيات العامة) 
( الفصول التي تدور حول «الإنسان شي اللسان» أساسية في موضوع الإبلاغ). 
٠‏ (الخطاب والمسند إليه ) - أءزناة هه اء قتنامء15([ عنآ ,.01-.[ أعناوه0- 
0515 تطاع5 بلأمء ,1984 بعاععنىاعصنلك] 
بأنسه3 عل .582, ١1984‏ (القول والمقول)- 116 ع1 اه عتلط عنآ ,.0 غمتعنادل- 
(المنطقء البنية: الإبلاغ) 511116 ,عناوأع مآ 
(دراسة حول بالي) وكتناصتا8 ع80.0 1989 . 
.66 !| راثناء5 150.01, (تشكيلات)- وعتدئاظ ,.0 عتاعمء 0- 


المراجع 


11[ وعسسع 11(تشكيلات2) .1969 باتناءة نال.ل8, 
111 دعسع1(تشكيلات3) 1,1972نداء5 نال .80, 
وعءأعتعرء زعاءعا نال عنان ناه ندة5 12 ,ادكه متتة]/8 ,.ز-.ث كقتطاءع1ن- 
5 (موباسان: سيمياء النص: تدريبات عملية) ,اثناء5 80.01 
. (تطبيق دقيق لمناهج المؤلف على حكاية لموباسان) . رقتيهط 1976 . 
تننصح أيضا بقراءة «اللسانسات البنيوية والشعرية عناوةاكمم 12اء لهتماعنتاة عسوناكنسدومنا هل وهو 
مقال قصيرء واضح ومكثف يقع في الصفحات 27 - 283 من كتاب «في المعنى 05ع5 نا( » 80.01 
970 الله 
علة61م06 عناوتاأكتناعصنا عل متدووظ ,1 مسموطم 21[ - 
(رسائل في اللسانيات العامة ).1963 باندمناة 84.06 
يقرأ بشكل خاص في هذا الكتاب فصل «وجهان في اللغة ونموذجان في عي النطق 5اععمكة عناء1 
عأكقطم3 “0 دعم «ناعل اء ععدعهد1 نال ». حيث يدرس المؤلف المجاز المرسل والاستهارة . وقفصل 
«الشعرية عناوناةه20». 
,اذناء50.0115,(مسائل في الشعرية)- عناو6مم عل دمنادعن0©) 
عتنة 161[ عاءع) ع1 انامم عنان تناع مارآ عل د5اأمعدمة81 ,.نآ تاتمعمعناع سصته1/1 
توليف مفيدا جدا . 50.80:025,1986,(مبادئ في اللسانيات للنص الأدبي) 
61م 12 تناه .11 عنصدمطءوء34 (من أجل الشعرية) 1970,لعمسطئللة© .80, 
,قتنة,لمقددة50.611, (من أجل الشعرية 2) 11 عناوناقمم 12 مط 


1 .150(من أجل الشعرية 3) 06111وناكمم 15 عنامم 


,قتتةط ,وتعناء.] وع1اء8 5ع.آ.580, (تراكيب)765ع 51:12 ,.[ لتمانءم- 
اللسانيات الفرنسية وبنى النص الأدبي. تأمل مهم في مسألة المنهج. 
. 1979,وعةط,اتناع5 تال .4 (إنتاج النص) عاءعا دل صمناء 00م هآ ,.11 عمعنه قنع 
.0 ,رقتنة ,11130 .850,(دراسات في الأسلوب)ء انه عل دعلتاظ ,.آ متعماتمة - 
5 ,1أناء5 نال .80, (نظري ية الأدب) عسطميةكن! عل عنتمقط] , .1 :0م100 - 
نصوص الشكلانيين الروس جمعها وقدمها وترجمها تودوروف. المقدمة لجاكوبسون.1996 

7 ., كتتة [آأناء5 نال .150,(نظريات الرمز) . عاهطتصتزد نل وعترمكط]” 

أما الأعمال الجماعية حول النقد النصي فكثيرة جداء ونكتفي بالإشارة إلى الأعمال التالية: 
2 قوط باتناء5 نال .80 “مغمزوط”.1[وع, (الأدب والواقع) عأخلة 16 أء عتنطه 1161[ - 
,تققح بلتناءد تال .80 .““كأصزهط”.0011 ,عمنامئع,(البلاغة العامة) علهمفمعع عسوتمقطع- 
ركوط ,لتناء5 بل .80 .“ماسزوط”.0011,(علم الدلالة الشعري) 6531م 13 عل عنانوتأسفحة 5- 
راجع أيضا مجلة «الأدب 1116131 » دتتوط , ءؤ5تاوتة.] .80 . ومجلة «الشعرية عناوتاة50» اتناء5 نال .1580 


5ك رء. 


الهو امش 


الفصل الأول 
كعة, ”كات 5تاسقحط دع[ دكترجة ”0 15[[أعناعع؟ 1060115 5اتاعطمع مآ أء دعطعندمة ,نتنهة8017 عسهل3/]2" ١١‏ 
.6 60.0030 
04010 وعقنة6 1[ عتتمأوتط”1 عل اء عدسونفاتك 12 عل وعناونصطءع1”“(تقنيات النقد الأدبي والتاريخ الأدبي) -2 
,1979.ع مك51 ,1923 
عدقتنان 5ع ,عكتة11]]61 عاناعه'1 عل عنامة ع 815 هآ “(سيرة العمل الأدبي: اللمسات الأولى لمنهج نقدي) -3 
,1924,هه0 سقطلل" عناوناتك علمطاقحم عصدخل 
“”عتنة16! عتتماقتط ”ل 5ع0ن8“(دراسات في تاريخ الأدب).1930 ,موتمسفط0. -4 
.(تأملات في النقد).1939 ,لتمسئتله0 ”عناوتاتك 12 عند مدمنرع مع“ -5 
.(النقد الأدبي في القرن العشرين).1987 بلصكاء8 “عاععزة عصععه نه ععنه6 1[ عدوناتت هآ“ -6 
.(تكون رواية «الفتاة ايليزا»).811585.][.5.,1960 عللة هآ عل عوقمع0 هآ“ -7 
,بوعتنااءع.آ وع1اء8 وع.آ ,(مخطوطات «التأملات»)”مدمننهةامسعامه0 دعل ماتعقناصه]8 و1“ -8 
.0 ,باء2]12 ,(خلوبير ومشروعاته غير المطبوعة)”5انل6مآ كأءزم0يم دعو اء زءط 1120“ -9 
.(أوجه من الإبد اع الأدبي عند أناتول فرانس).ى 2عطء ععنة16! دمتندقى 19 عل ماععممق“ -10 
انا 
.6 0014 ,(تكون رواية «مدام بوفغاري»)”ه:80 عصمل ]8 عل عوعدة0 مآ“ ١ ١٠١‏ 
,امتتقتصصة11”” دا أماعص] 5ع[ ناه عتتمعة 3 كتامة كتقتصول نه 'م عل“ -2| 
رقع تااعآ وعلاع8 5عنآ .قتدعصو] وعاءرع]!' 5ع[ بلتموعتصنا»”ط .خ] تدم مأمعد6م اع تأطهاة علمرعا ,وعامم00) 1015[ -13 
.7 ,قوط 
رسم معين كان يطبع في عجينة الورق ذاتها وتسمح شفافية الورق برؤيته. (المترجم). ١‏ -4ا 
,عالاناء21”0 :73161 هذ (الكتاية والتكوينية النصية) ”ع1اعنىع] عداو فمعع اء عسختع8' أصدالةاع.آ مدعز -5 | 
2 رع نآ عل وعتته لئاع كتملآ وعووعرط 
5 بعاعا ,عارعا- امو كف“ صذ ”عناونالزلمصقطء:9ز5م عتناعع1 أء علبرع)- أ موحث“ ,[108 ل -متمصع[اء 1.8 -6 1 
62 ,11200 لمنص6لمعلة اء مقدط ,.81.15.5.ن) ندل كصمنغتلظ,”عاعرع) 
(انظر «ما قبل النص والقراءة التحليلية النفسية» في «ما قيل النصء النصء ما بعد النص»). 
0 ,2ه تق تصحصة11 ,(قلويير في خضم الإبد اع الكتابي)”عن”اناءه'1 ة خء سنسدا “-17 
011616506١‏ ,(تحولات القص)اء16 دل وعدم طم تمصمة] 2/6“ ,عاأعدء 0 زهترماء 10 ممم مره -8 1 
(علوم اللغة وتكون النص)2.آ“ مل”عاءع) دل عد6معع اء ععدعصمرآ نال دععمعكء5“ ,01651110 طتنتسلم -19 
15 نل 200001 تتتعغصا عدان110مء نل عتم غهتهم16م ممغدء 1[طنام”عاءع) دل ععسددكتها8 .ى 
.9 ت#عكء وقتاطنام 5عاعى .1987 ,معوط,”عااعبضعع]اعاسا سمناء 00م أء 5دعصمعةمممتناء دوع كتطعمو“ 
(النقد التكويني والتاريخ الثقافي)”ء1اعسنفانه عتأماقتط أء عناو مقع عداو نتن" بلسدعع 811 تمع -20 


.9 .قتتنةط بنتتهن) 1036 ,/1133] كتنامآ دم تصتات1 ع[اتمعومعء ,عامرعا بال ععمددكتدل8 هآ ما 


الفصل الثاني 
* اعتمدنا في نقل مصطاحات علم النفس التحليلي إلى اللغة العربية على «معجم مصطلحات 
التحليل النفسي» للدكتور مصطفى حجازي (المؤّسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع؛ بيروت, 
الطبعة الثانية 1987) وهو الترجمة العربية لكتاب الباحثين الفرنسيين جان لابلانش و ج. ب. 
بونتاليس «ء 5 لةصهء زوم 1 عل عمنة[سطدءه/اس (المترجم) . 

١‏ (علم الجمال والتحليل النفسي)ءة ل 2 سمط روم أء عناوتاأقطاد8 

2- لنلاحظ هذه المجموعة من فصول الكتاب : قراءة اللاوعي؛ قراءة الذات؛ قراءة الإنسان: قراءة 
إمنان ما قراءة التضن: 

3- «إنه تعديل للحلم بغية تقديمه على شكل سيناريو مفهوم ومتماسك نسبيا»»؛ انظر «معجم 
مصطاحات التحليل النفسي» ترجمة الدكتور مصطفى حجازي. (المترجم) . 

4 - أشرنا في بداية الفصل إلى هذا الكتاب الذي قام بترجمته الدكتور مصطفى حجازيء والذي 
عدنا إليه لنقل مصطاحات التحليل النفسي إلى اللغة العربية. (المترجم) . 

5 تعني كلمة 1.5175 في الفرنسية إزسالة وحرفا من حروف الأبجدية. (المترجم). 

6- من الواضح هنا أن ما في كلمتي 0886:ةز[ و 5ءدصهز من تقارب إيحاتي في الفرنسية لا يجد ما 
يقابله في العربية. (المترجم) . 

7 من معانيها : سعف النخيلء ما قد يضعه السباح في قدميه لتسهيل السباحة؛ ما تتميز به 
بعض أقدام الطيور كالبط... (المترجم). 

8-آلة تشبه العود. (المترجم). 

9 «عملية يقوم الشخص فيها بإدخال موضوع ما إلى داخل جسده ويحتفظ به هناك بأسلوب 
يتفاوت في درجة هواميته». انظر «معجم مصطلحات التحليل النفسي» ترجمة الدكتور مصطفى 
حجازي. (المترجم) . 

0 «عملية يقوم الشسخص فيها بنقل موضوعات؛ أو صفات خاصة بهذه الموضوعات. من 
الخارج إلى الداخل تبعا لأسلوب هوامي وهو يقترب من الإدماج الذي يشكل نموذجه الجسدي 
الأول ولكنه لا يستلزم بالضرورة الرجوع إلى الحدود الجسدية». «معجم مصطلحات التحليل 
النفسي» (المترجم) . 

١١‏ «قدمت ميلاني كلاين هذا المصطلح للدلالة على أوالية عمممتصوةء6م تتلخص في هوامات يقوم 
الشخص فيها بإدخال شخصه الذاتي كليا أو جزئيا داخل الموضوع بغية إلحاق الأذى به وامتلاكه 
وضبطه». المصدر السابق. (المترجم). 

2 «وضعت ميلاني كلاين هذه الأوالية (انشطار الموضوع :ءزمه'461 6وه0110) واعتبرت أنها تشكل 
الدفاع الأكثر بدائية ضد القلق : إذ يشطر الموضوع المستهدف من قبل النزوات الغلمية والتدميرية 
إلى موضوع «طيب» و موضوع «سيىء» ويلقى كل منهما بعدها مصيرا مستقلا نسبيا في لعبة 
الاجتيافات والإسقاطات». المصدر السابق. (المترجم). 

١3‏ «تصف ميلاني كلاين هذه الأوالية التي يحاول الشخص من خلالها إصلاح آثار هواماته 
التدميرية على موضوع حبه. ترتبط هذه الأآوالية بالقلق وبالشعور بالذنب الخوري زودعمم46 إذ 
يتيح الإصلاح الهوامي للموضوع الأمومي الخارجي والداخلي تجاوز الوضعية الخورية من خلال 
تأمين تماه مستقر للأنا مع الموضوع الخير» المصدر السابق. (المترجم). 
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4 الأخت الصغرى للشاعر مالارميه التي توفيت عام 1857. (المترجم) . 
5 بطل وبيطلة مأساة راسين «باجازيه أعمدزه8». (المترجم). 
6 - توفيت أم الشاعر قبل وفاة شقيقته ماريا بعشر سنوات؛ أي عام 1847. (المترجم) . 


الفصل الرابع 

أ سوه التق اانه امو شه الماخريق : القراتيية وديف عر اتش فلي كايا سقة 
2 بعد الثورة (المترجم) . 

2 - أطاحت ثورة عام 1830 بالملك البوربوني شارلء وأتت بالملك الأورلياني لويس فيليبء أما 
ثورة عام 8+ فأطاحت يبهذا الأخير وأتت بالآمير ‏ الرئيس لويس نايليون يونابرت؛ ابن 
أخي نابليون الأول؛ الذي نصّب نفسه امبراطورا بعد انقلاب عام 185١‏ . 

3د -انظر: تاريخ فرنسا الآدبي عل ختتتدم 2 501215 كدمنائل8 ,متتدط ,ععصوعط 12 عل عتنة 16 عملم و11 
عر 0 

4 - انظر على سبيل المثال أطروحة آن أوبرسفيلد 4 عمدث حول مسرح هوغو وعنواتها 
«الملك والمهرج 00 ناه8 ع1 أه 101 عل ومقالة كلود دوشيهئ6عدءن2 .01 حول نظام الأغراض في رواية 
مدام بوفغاري .57 عتطقلة]1 عل كاأعزط0 دعل عمسقاورة5 عآ. 

5 من شخصيات رواية «الآحمر والآأسود» للكاتب ستاندال. (المترجم). 

6 - من أمثلة لافونتين عمنهامه 1.2 .(المترجم) . 

7 أطلق اسم 0305© على المتمردين الملكيين المعادين للثورة الفرنسية في مقاطعات غرب 
8 - بطلة رواية «أميرة دو كليف» لمدام دو لافاييت (1678) (المترجم) . 

9 على اعتيار أن الحد الأقصى هو انعدام المونولوج كما عند ألسيست هماوع410 (بطل مسرحية 
«كاره البشر» لموليير. مما يجبر القارئ على تخيل ما يقوله ألسيست لذاته. وبصورة خاصة فى 
مستهل الفصل الخامس قبل أن يبدا الحوار مع فيلانت عامتلئط2. 
0 ال ؛معته هي مفردات تختص بها فئة معينة من الناسء أو مهنة ماء أو طبقة اجتماعية 
محددة .(المترجم). 

١‏ رواية غير مكتملة لستاندال. (المترجم). 

. رونيه بطل رواية لشاتوبريان تحمل نفس الاسم؛ صدرت للمرة الأولى عام 1802. (المترجم)‎ - ١2 
. مجموعة شعرية لهوغو (1822). (المترجم)‎ 3 

14 -المقصود هنا ثورة تموز / يوليو ١830‏ الملكية التي أتت بلويس فيليب إلى الحكم. (15) انظر 
فى هذا المجال كل ما يصدر عن بروديل اع8:200 . 

15 انظر في هذا المجال كل ما يصدر عن بروديل 1اع8:200 . 


الفصل الخامس 

١‏ لقد تبينينا لفظ «دليل» مقابل «عمعلقس انسجاما مع تداول وشيوع مصطلحات لسانية مثل 
«دال» و«مدلول» مقابل «اصهقكتمونزة» و «6آلتموزة» وبحيث يندرج هذا اللفظء. كما في الفرنسية 
ضمن نسق اشتقاقي منسجم ومتماسك يعتمد على جذر واحد. وبذلك يكون الجذر العربي 


المعتمد هو «د ل ل». (المترجم). 

5 الفونيم عممغ مام هو أصغر وحدة لا تحمل معنى يمكن تمييزها في السلسلة الكلامية. 
(المترجم). 

3 - رواية شعرية للكاتب الروسي بوشكين كتبها بين أعوام ١830 ١823‏ (المترجم). 

4 القوتيداتيكف هي قسم من غلم الأضواث الكلامية أو الفودوتوجيا وفيقم: شك خافن ابداراسنة 
الفرنيماك كي مه ملااويتمرقفها ريحما 1ه كراقنيها (الترهم) 

5 يقترب المقطع اناعد من كلمة 0116م التي تعني ميت ومن كلمة (أتناعم1 (11 وتعني يموت .(المترجم). 
6 - شاعر فرنسي  1544(‏ 1590). (المترجم) 

7 ضم الملك هنري الرابع هذه المنطقة إلى مملكته بعد وفاة الشاعر عام 1607 . (المترجم). 
8بتساكي رياعية نرغال الثافية: هي النص الغرنسي. قواشي الرياعية الأولي التي هي للشاهر 
دوبارتا. (المترجم). 

9-لا شك أن هذه المحاكاة الصوتية تبدو أوضح في النص الفرنسي: قارن «صدثل”عع3 عتامم مصهل 
”ععة عسسه . (المترجم). 

0 تعني كلمة +ااناونه الفرنسية «إبرة»» وتعني كلمة 82«ااندونة عملية تحويل سكة الحديد لمرور 
الغطار. ويتلاعب جار هذا بالفشابه بين اللفظين. (الترجم) 

1 المي يج هو مخطاب يلت إلى رمق ساض وا مهم مائع انار نبي إلى السطلة 
الإبلاغ 0 و والخطاب هو إبلاغ مباشر أما القص فهو بلاغ 6 منسوب 18200116. 

١2‏ يتحقق كل بلاغ 6»«مء6 ضمن ظرف «00ةن)زه تحدده معطيات زمانية ومكانية: فالمسند إليه 
#زنه يشير بلاغه ‏ لحظة الإبلاغ - إلى المشاركين في عملية الاتصال وإلى الزمان والمكان الذي 
يصدر منهما البلاغ, وتشكل الإحالات 5ههدعئة6: إلى هذا الظرف ما يسمى ب ؤذ:<ذقل 13 (الإشارة): 
وتسمى عناصر اللغة التي تساهم في موضعة البلاغ (أسماء الإشارة. ظرف الزمان والمكان؛ 
الضمائر المنفصلة. أدوات التعريف) ب 5عدوناء061 (المؤشرات). (المترجم). 

3 وهي مشفوعة دوما بالمصدر في الفرنسية. مثال: عل غصزمم ع1 عند ادع 11 ...رع كتسة :0 ممعت عل 
تننطة... (المترجم). 

4 هذه العبارة تقولها كاميل ع1انسة© مخاطية أخاها هوراس الذي قتل حبيبها في سبيل روما. 
ولفهم هذا المقطع لا بد من تكملته: «روما التي من أجلها قامت يداك بذبح حبيبي». (المترجم) . 
5 يقابله باللغة العربية استخدام الضمير المتصل كما هو واضح في المثال: «بها». (المترجم) 
6 - من الواضح أن ستاندال ‏ وهو يكتب يوميات زمن مضى ‏ يتحدث عن آلية لم يكن يدركها في 
اللحظة التي يحيل إليها . فالاستباق يكمن هنا في إقحام التأويل اللاحق للحدث ضمن سياق 
سبق لهذا النكرين لكرج 

7 - وتعبر عن موقف المتكلم حيال محتوى ما يقول كما في الأفعال: اعتقد؛ رفض؛ أراد؛ رغب.. 
وغيرها من صيغ الأفعال. (المترجم). 

8 من حكايات لافونتين عمنماده 2آ  ١1621(‏ 1695) على لسان الحيوان. (المترجم) . 

١9‏ أي لا كمتكلم باعتبار أن المتكلم :ناءاناءه! هو من يحمل على عاتقه مسؤولية الفعل الكلامي 
عامتهم 06 عاعة . فسغاناريل يتخيل متكلما يوجه إليه هذا الخطاب, ويتحمل مسؤولية الفعل الكلامي 
المذكور. (المترجم). 
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المؤلفون في سطور: 

دانييل برجيز: 

* أستاذ الأدب الفرنسي بالمدرسة العليا بمعهد هنري الرابع. ومدير 
مجموعة «بالأحرف الكاملة» بيدار «بورداس» للنشر. 


بيير بار بيريس: 
«#أستاذ الآدب الحديث؛ ومدير مركز تحوتث الحداثة بجامعة دكان». 


بيير. مارك دوبيازي: 
والخطرطات الحدية: 


مارسيل ماريني: 

* أستاذة محاضرة 
بجامعة باريس السابعة, 
ومتخصصة في الأدب 


والتحليل النفسي. 


جيزيل فالانسي: 
بجامعة «كان». ومتخصصة 
في تحليل الخطاب 
والسيمياء النصية. 





اللترجة شن سطور ابه وام فسان عبر العصور 
تأليف: إيان ج. سيمونز 
ترجمة: السيد محمد عثمان 


د . محمود رضوان ظاظا : 

* من مواليد اللاذقية, 
بالجمهورية العربية السورية 
عام 02. 
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* دكتوراه الدولة في الآداب (الأدب المقارن) من جامعة السوربون 1985 . 

* رئيس قسم اللغة الفرنسية وآدابها في كلية الآداب ‏ جامعة «تشرين». 
فى اللاذقية. 

ا * له دراسات وبحوث عدة باللغتين العربية والفرنسية نشرت في دوريات 

ومجلات ثقافية في سوريا ولبنان. منها : 

. الحلم والواقع عند غرانز كافكا وزكريا تامر. 

. البحث في الظل : دراسة السرد في رواية «الياطر» لحنا مينه. 

* شارك في عدد من المؤتمرات والندوات في سوريا ولبنان ومصر. 

* له اهتمامات بدراسة الحكايات الشعبية. ا 


المراجع في سطور: 

د. المنصف الشنوفي: 

* من مواليد الجمهورية التونسية عام 934ام. 

* دكتوراه الدولة فى الصحافة العربية من جامعة السوربون 1970. 

* أستاذ بكلية الآداب بالجامعة التونسية من 1970 إلى 1992. 

* مدير معهد الصحافة وعلوم الأخبار بتونس من 1973 1990 . 

* أسس مجلتي «علوم الاتصال» و «وثائق» التونسيتين: كما أسس المعهد 
الأعلى لتاريخ الحركة الوطنية في تونس؛ وعضو هيئة تحرير مجلة «حوليات» 


التونسية. 
* له العديد من المقالات والبحوث والمؤلفات في مجالات الإعلام 
والمعلوماتية. 


* يعمل حاليا أستاذا زائرا بقسم الإعلام ‏ جامعة الكويت منن 1992. 











يتوجه هذا الكتاب إلى المهتمين بالأدب وبمسائل النقد الأدبي؛ 
وإلى طلاب ودارسي المذاهب النقدية الحديثة. وهو يطرح: في هذا 
المجال. إحدى أهم المساذل وأكثرها تعقيدا : مسألة الإجراء في تحليل 
النصوص الأدبية. 

فلقد شهدت مناهج الاستقصاء النقدي في القرن العشرين تطورا 
لا مثيلل له. بفضل إسهامات العلوم الإنسانية واللسانيات. كما فتحت 
مناهج النقد- الاجتماعية منها والنفسية والتكوينية والموضوعاتية 
والنصية - مجالات عديدة لشارحي الأدب تتميز بالوضوح والخصب» 
مغنية بذلك التقليد القديم في نقد المصادر. 

ويقدم هذا الكتاب عرضا واضحا وموثقا لهذه الاتجاهات 
الجديدة؛ فيتعرض لأصولها ولتشكلها ولأحكامها ولحقولها التطبيقية 
ولحدودها المحتملة. ويخصص هذا لكتاب فصلا مستقلا لكل منهج 
من هذه المناهج نضطلع به واحد من أصحاب الاختصاص. 

وهكذا يستطيع القارئ تتبع هذه المقاربات الحالية للنص الأدبي, 
والاهتداء إلى ما فيها. ويعتبر هذا الكتاب مساعدا ثمينا في عصر 
لم يعد فيه من الممكن فصل الأدب عن الخطاب الذي يتناوله. وإذ 
يُظهر كيفية قيام المناهة النقدية باستخدام سائر معارفنا وإعادة 
توزيعهاء فهو يتيح لنا فهم النصوص الأدبية وتحليلها بصورة عملية. 


